Marx 
Kompositionslehre. 


Erster  Theil. 


Digitizc'ü  by 


Das  Recht,  dieses  Werk  in  der  jetzt  erscheinenden  wesenllich  veränderten 
sechsten  Ausgabe  in  englischer  und  französischer  Üebersetzung 
berauMugeben ,  babe  icb  als  Verfasser  mir  vorbebalteo,  und  in 
Beaag  auf  die  eagliacbe  Oebaraetittog  darob  Verlrag  vom  18.  Ja- 
nuar «881  aof  die  Verlagsbandlung  Rob.  Cooks  ot  Comp,  in  London 
Ubertragen. 

Berlin,  Mai  4863. 

Dr.  Adolp  BcaanAan  Uxti, 

VroiMor  der  Mntik  und  üaiv«nUitt-)f luikdirektor. 


Digitized  by  Googl 


Die  Lehre 

von  der 

miisikalisciien  Komposition 

praktisch  theoretisch 

von 

Adolf  Bernhard  Marz. 


Sechste  terheseerie  Autgabe, 


Inter  TM. 

•  •  -  .*  • 

■»  •  •  •  •  •  « 


Dm  BMiht  der  Hmufite  in  tn^'Mtm  «iid  ftauOrftcktr  1T«befttlnnf 
hat  4tr  VoHuier  ilcli  vorlwhalUn. 


Leipzig, 

Druck  und  Verlag  Ton  Breitkopf  und  Härtel. 

1863. 

Bad  8mi.  Htll.  LoadM. 


Digitized  by  Cjt.A./v 


Vorrede 

zur  fünften  und  sechsten  Ausgabe. 


Die  sechste  Ausgabe  eines  Werks,  das  sich  dem  Dienste  der 
Kunst  in  ilirer  Lautericeit  und  Tiefe  widmet,  inmitten  einer  Zeit, 
die  auf  diesem  und  andern  Gel)ieten  des  allgemeinen  Völlcerleiiens 
keineswegs  vom  Siege  des  Reinen  und  Wahriiaftigen  Zeugniss  gieht: 
sie  soll  dem  V^erfasser  zunäclist  Tnlerpfand  sein,  dass  hier  und  aller- 
wärts  Viele  mit  ihm  gemeinsam  ausharren  in  Lieb'  und  Treue  zu 
dem  von  den  edelsten  Geistern  Errungenen,  in  unerschütterlicher 
Zuversicht  auf  den  Sieg  der  guten  Sache,  wie  wirr  imd  falsch ,  wie 
vernebelt  und  tückisch  und  fratzenhaft  uns  auch  manch  böser  Tag 
lo  s  AnUitz  btfline.  £in  Volk,  Bio  Leben,  Ein  ForUdirilt,  Ein  Ver- 
sinken Im  Ganzen  und  alien  einzelnen  LeiienssMmungen.  MOcbten 
aoeli  Glelssnerei  und  liOchtige  Sellisttiiusehung  uns  Msttidiere  Aus* 
flodit  links  oder  rechts  vorgaukeln :  Niemand  kann  wSlmen  und 
MRcn^  dass  in  seinem  Gebiet  besserer  Sinn  zur  Geltung  komme, 
denn  Im  allgemeinen  Volksdasein.  Am  wenigste  im  Lebenskrelse 
der  Kunst.  Der  Künstler,  —  wo  er  aucb  steb'  und  wie  er  sich  stelle, 
welchen  entlegensten  Aufgaben  er  sich  auch  widme,  —  vor  allen 
Andern  ist  Er  das  Kind  seiner  Zeit  und  seines  Volks.  Stimmung, 
Anschauung,  Idee,  selbst  die  Mittel  seines  Wirkens,  Alles  gehört 
seinem  Volk  und  seiner  Zeit  an,  seine  Schöpfung  ist  das  Ideal  — 
das  vergeistigte  Abbild  der  Welt,  des  Augenblicks,  in  dem  er  gelebt. 
In  dem  einhcilvollen  Volksdasein  des  Alterlhums  zeichnet  sich  das 
so  scharf,  dass  Aeschylus,  Sophokles,  Euripides,  —  die  zum  Hände- 
reichen  einander  nahestehenden,  —  dass  der  zuchtlose  Züchtiger 
Aristophanes  als  eben  so  viel  Standbilder  hellenischer  Lebensmo- 
mente  zu  uns  herüberschaun.  In  der  modernen  Kultur-  und  Stände- 
zerklüftung und  Inleressenversplitterung  bildern  uns  die  Künstler  Je 
nach  ihren  Richtungen  die  Beziehungen  und  Bildungskreise  ab,  die 
Sich  in  das  zerfahrne  ^ationaidasdn  getbeilt  haben.  Wie  einst  der 
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Minnesang  das  Ritterthum,  der  Meistersang  die  Zünftigkeit,  so  spie- 
gelt Goethe  die  Gemülhslitte  und  Gcistesmaclit  des  Deutsclien  aus 
Jener  Zeit  unsrer  Väter  tagosklar  wieder,  wo  es  erlaul)t  und  möglich 
war,  sich  slaatslos  und  geschichtslos  an  den  natürlichen  und  Fami- 
lien- und  allgenieinmenschliclien  Bezieliini^^en  genügen  zu  lassen,  — 
so  schwärmt  neben  ihm  Schiller  den  roaiilätloseii  um  so  berauschen- 
dem Ultliyramhus  der  deulschen  Jugend  mit,  jene  ixiontische  Liehe, 
die  sehnende  Arme  nach  VVolkcngcbllden  emporstreckt  aus  der  an- 
widernden Kleinlichkeit  und  Peinlichkeit  der  Verhältnisse,  unkundi«? 
noch  und  UDiDScbtig»  die  Wlrklicbl^eit  edler  zu  gestalten  —  und 
docb  segensschwangere  Prophezeihung  auch  für  unsre,  der  Nachge- 
Irnrnen^  Zulcunft,  die  sich  aus  der  Jetzigen  Versuukenbeit  in  Gewalt- 
Ihat  und  Heuchelei,  Trug  und  Selbsterniedrigung  —  und  trotz  Ihrer 
gereinigt,  gesundet  und  hellvoll  erhaun  soll. 

Gleiches,  Zug  um  Zug,  Ist  auf  dem  Antlitz  der  Tonkunst  zu 
lesen ;  aucb  MC  unser  Leben  mit,  t9nt  unm  Freuden  und  Leiden 
wieder,  sinkt  mit  der  schwächlichen  und  verderbten  Zelt  und  erhebt 
sich  mit  der  gesundenden ,  für  jede  Schicht  und  Richtung  des  Volks- 
leben» der  getreue  Wiedcrhall.  So  war  es  stets,  so  ist  es  jetzt. 
Weder  sie  noch  das  Dasein  des  Volks  ist  ohne  diese  Erkenntniss 
vollständig  zu  hc^n  ircn.  Das  glänzende  i^eer  des  Salonlehens,  — 
die  Abgespanntheit  des  Geschäfts,  die  sich  an  ausgenutzten  Liebes- 
uiid  Intriguenspässen  restauriren  oder  vergessen  möchte,  —  dießla- 
sirlheit  der  »Gesellschaft«  und  die  »Mixed  Piccles«  zusammenge- 
zerrter  Elfekte  und  Kontraste,  Süssen  und  Säuren  aller  Art,  die  sie 
galvanisch  aufzucken  lassen  sollen,  —  der  forzirte  Homaulizismiis 
auf  dem  Throne  der  Zeil,  —  das  welche  kourmacberiscbe  Spiel  mU 
süssen  Schmerzen,  mH  zersetzten  und  heruntergemässigten  Leftde»* 
Schäften ,  UMbwahrtaelt  und  Ualbiüge,  —  Jener  neue  Pletismut,  dier 
seine  OhnmacM;  und  Glaubensleerheit  versted^eii  und  auflMlBB 
mttchte  durch  die  naebgemachten  Formen  einer  glaubens-  und  wahr- 
beitsmfichtigen  Zelt:  Alles,  Alles  Ist  uiBserm  Leben  und  unserer 
Kunst  uaerlassen,  so  gewiss  und  gerecht,  als  die  neue  Idee  —  wo 
sie  sieb  gezeigt  und  ger^  —  In  soleherZelt  nicht  hat  durchdringen 
kOnnen  und  dlkfen.  Doch  dies  Ist  ein  zu  wichtiger  und  umfhssender 
Gedanke,  als  dass  er  nebenbei  zur  Gdtuog  gehradit  w^den  könnte^ 
anderswo  wird  er  sein  Recht  finden. 

Für  uns  nun,  die  nach  der  Versunkenheil  Erhebung,  aus  dem 
Tode  selbst  neues  Leben  zuversichlstark  erwarten,  gilt  es  stets  und 
überall :  Treue  zu  bewahren,  dem  Siege  der  Wahrheit,  der  Idee  die 
Wege  zu  bahnen  und  die  Pforten  zu  iiITnen. 

So  hat  auch  mich  die  ehrende  Mahnung  jeder  neuen  Ausgabe 
treu  und  unermüdlich  gefunden  in  dieser  ilicbtung  meines  Berufs. 
Was  mir  büiJrelch  zu  Statleu  tum,  ist  die  erweiterte  ikobachlung 
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und  die  nun  zwölf  Jahre  (nicht  olmeOprer  resl^^ehallnc  Gelegenlieit, 
an  vereinten  Schülern ,  wie  an  einzelnen  im  Privalunterriclit  neben 
der  weniger  freien  Form  alcademischer  Vorlr%ei  Lehre  und  Lehr- 
methode in  künstlerisch  n*eier,  praklisrli  -  nnjrelnindener  Weise  an 
Jüngern  der  Kunst  und  des  Künstieramtü  zu  prüfen.  Freudig  liah' 
ich  das  liaihe  t^icii  umgestaltet,  um  keine  neue  Ansciiauung  und  £r- 
raiiriuig  unUcnulzl  /u  lassen,  wiewohl  auch  hier  für  vollständig  aus- 
gebreitete Mittbeiliujg  ein  andrer,  freierer  Kaum  voraus  bestimmt 
l)Ieiben  muss.  Ist  auch  aus  dieser  l^rüfung  Lehre,  Kunstanscluiuuiig 
und  Metliode  in  allem  VVeseutliclien  unverändert  hervorgegangen : 
so  wird  man  es  doch  weder  einem  Nadilass  in  der  Berufiiftreue  nocb 
gar  eitelm  Selbstgenügen  lieimessen  dürfen,  sondern  nur  der  ncube- 
totigten  Uelierzeugung.  Audi  Jetzt,  wie  in  den  Mbem  Ausga- 
benscheint  sich  mir  die  Aufl^alie  einer  Kunstlelire  dahin  aiuzii- 
apreclieD: 

dass  sh  (Itirrhdrf'ji^cnUstc  und  umfasscmUte  lim is (erkennt - 
niss  hl  Urirusstscin  und  (IcfUhl  des  .lün^rrs  verwandle  und 
so/ürl  zu  küttstlerischer  T/iat  hervortreibe. 

Nicht  abstraktes  Wissen  und  nicht  technische  Abrichtung  können 
Kunstbildung  erzielen  oder  auch  nur  vorbereiten ;  sie  sind  beide  das 
(jlegentheil  des  künstlerischen  Wesens  und  es  ist  die  i^lrbsünde  der 
alten  Lehre**,  dass  sie  über  diese  widerkünstlerische  Tendenz  nicht 
hinausgehn,  nicht  vofi  ihr  hat  lassen  wollen.  Aber  eben  so  wenig 
kann  der  l)esonnene  Kenner  der  Kunst  fiouerliche  i^ehrversuche  bil- 
ligen, die  darauf  liinzielen  u  ie  vor  einem  Jahrlninilerl  Kiepel  und 
später  Loirier  nicbt  ohne  W  itz  und  l^elir'resehick  ^ctlian  ausserlich 
zur  Anfertigung  von  Tonstücken  anzulernen,  die  Knnsl'.zu  mechani- 
siren,  statt  in  den  Geist  des  Jüngers  einzuptlanzen  und  aus  iiun  leben- 
voli  hervorzururen.  Vielmehr  muss  —  wie  die  That  [des  Künstlers 
nur  aus  seinem  eignen  freien,  von  der  Wahrheit  ganz  durclidrungnen 
Geiste  geboren  wird  und  wie  sie  nicht  iMetier,  nicht  abstrakter  Ge- 
danke, sondern  Geist  in  Verlcörperang  ist,  so  innig  wie  der  Mensch 
selber  Geist  und  Ktfrper  in  iinzertrennter  Einheit  —  die  Kunstlehre 
fortwShrend  trachten,  zur  lebendigsten  Uberzeugungvolisten  An- 
schauung und  aus  dieser  zu  rOstiger  und  freudiger  That  Überzufüh- 
ren, mit  Beidem  aber  Jene  Sicherheit,  die  auf  eignem  Überzeugung- 
festem  Erlebniss  beruht  —  und  jenen  sehnsuchtvollen  Drang  nach 
neuen  Thaten  und  Fortschrilten  zu  erziehn,  die,  wie  mir  scheint, 
Bedingung  und  Kennzeichen  wahrhaft  kttnstlerischen  Lebens  sind. 


*  Aus  dea  Jahren  li$37,  1841,  1846,  1852,  185S. 
**  Vergl.  darüber  di«  zunächst  für  Lehrer  he:>tiininte  Schrift:  »Die  alte  Mnsik- 
lehre  in  Streit  nil  naserer  Zeit,«  hei  Breitkopf  und  Hirtel. 
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Dieser  GraodMtc,  Im  Verein  mit  einer  aus  Drühester  Jugeod 
an  den  Kunstwrericen  ond  ei^er  RunsUhStfgkeit  herangereillen  An- 
schauung vom  Wesen  der  Kunst,  beresti^l  durch  den  Anblick  der 
geschichtlichen  Kunstcntvvickelunjr ,  durch  die  wachsende  Zustim- 
mung (lerKinsiihlvollsten  und  durch  vieljährige  immer  ausgebreite- 
lere Erfahrung»  ist  mir  jetzt  wie  in  den  frühem  Bearbeitungen  Gesetz 
gewesen.  Das  Wechselspiel  von  Lehre  und  Thal,  von  Gesetz  und 
Freiheit,  von  Form  und  Inlialt,  von  Melodie  ufid  Harmonie  —  und 
wie  sonst  noch  die  im  Wesen  einigen  Gegensatze  lieissen  —  immer 
lebendiger,  lieseelender,  Truchtliarer  anzuregen :  das  mussle  diesmal 
auch  vornehmste  Aufgalie  sein. 

Ueber  dies  Alles  indess  niicli  näher  auszusprechen,  ist  nicht 
mehr  Anlass,  da  ich  seit  der  vierten  Ausgabe  das  wichtigste,  was 
Ich  über  die  Lage  und  FMerung  van  Kunst  untf  Kunstlehre  zu  sagen 
vermocht,  in  meiner  »allgemeinen  Musik-Lehrmethode« 
(Die  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege]  nieder- 
gelegt habe.  Mlig*  es  meinen  Genossen  im  Lehrlhche,  nicht  blos  den 
Komposition  Lehrenden,  sondern  allen  Musiklehrem«  die  gegensei- 
tiger Beralhung  und  Theilnahme  zugänglich  sind,  —  so  sicher  för- 
derlich sein,  als  Ich  es  sicherlich  aus  treuester  Gesinnung  niederge- 
schrieben ! 

Berlin,  Mai  1S63. 


A.  B«  Marx. 
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EINLEITUNG. 


1.  Hehlte  iMtiBMig  dtr  KosyMititulehn. 

Ronpositiontlebre  hat  z  u  d  ä  c  b  s  t  deo  rein  prakliscben  Zweck : 
Anleitmig  zo  nnsikaliseber  Komposition  zn  geben,  za  derselben  —  An- 
lage und  üebuDg  des  Lernenden  Torauagesetzl  —  geschickt  zn  machen. 
Diese  Bestimmung  erfnllt  sie  nnr  dann  y oUs tä n  d  i  g ,  wenn  sie  A  lies 
lehrt,  zu  Allem  geschickt  macht,  was  einem  Komponisten  als  sol- 
chem zu  leisten  obliegt ;  sie  umfasst  nicht  weniger,  als  die  gesainmte 
Tonkunst. 

Zu  diesem  Zweck  hat  sie  erstens  eine  Reihe  positiver 
Kenntnisse  (z.  B.  über  die  Icchiiisclie  Brauchbarkeil  der  Instru- 
mente) mitzulheilen ,  während  sie  einen  gewissen  Grad  allgemeiner 
Bildung,  gewisse  Hülfskenntnisse  und  Fertigkeiten  und  die  elementa- 
ren Musikkenntnisse  voraussetzen,  oder  anderweit  die  Uüifsmittel  zn 
deren  Erlangung  nachweisen  darf. 

Zweitens  hat  sie  das  Geschäft,  die  geistigen  Fähigkeiten 
des  Lernenden  zn  wecken  und  zn  steigern;  drittens:  diesem 
die  für  das  Gelingen  musikalischer  Komposition  notbwendige  Erkennt- 
niss  und  Ein  siebt  mitzotbeilen* 

Die  dem  Rfinstler  eigne  und  nStbige  Erkenntniss  ist  aber  eigen- 
thifaalicher  Natnr,  wie  die  Kunst  selbst. 

Die  Kunst  ist  nicht  rein-geistiges  Wesen,  wie  der  Gedanke,  den 
die  Wissenschaft  zn  behandeln  hat,  oder  der  Glaube,  den  die  Religion 
in  uns  hegt.  Sie  ist  eben  so  wenig  körperlicher  oder  materialer 
Beschaffenheit,  wie  die  Gebilde  der  Natur.  Sie  ist  lebendiger 
Geist,  in  körperlich-sinnlicher  Gestalt  offenbaret.  Eine 
Lehre,  die  den  abgezogenen  geistigen  Inhalt  der  Kunst  überlieferte, 
wäre  nicht  mehr  Kunstlehre,  sondern  Philosophie  der  Kunst.  Eine 
Lehre,  die  darauf  ausginge,  das  Material  der  Kunst  abgesondert  vom 
geistigen  Inhalte  zu  überliefern,  würde  mit  der  Tödtung  der  Kunst  be- 
ginnen und  niemals  zu  ihrem  wahrhaften  Sein  und  Wesen  gelangen. 
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Die  Aufgabe  der  rechteD  Raosüehre  ist  vielmehr :  dieses  Wesen  ia  all* 
seinen  geistig-sinnlichen  Aenssemngen  nnd  Beziehungen  dem  Jinger 
zum  Bewusstsein  zu  bringen  nnd  dadurch  zu  sdinem  wahren  Eigenthnm 
zu  machen.  Das  todte  Material  wir*  Ihm  unnütze  Bürde»  er  wfisste  es 
so  wenig  zu  brauchen,  als  die  Worte  einer  Sprache,  deren  Sinn  ihm 
unbekannt  ist;  die  abgezogenen  Gedanken  würden  ihm  als  graue  Schat- 
ten eines  dahingeschwundnen  Lebens  vorüberschwanken.  Der  Künst- 
ler hat  über  nicht  einem  ver<;an<;nen  Leben  nachzuschaun ;  sein  Geschält 
isl  lebendiges  Scliaffen.  Er  mag  nicht  inhaltlos  spielen  mit  unverstand- 
nen  Aeusserungen ,  sondern  er  hat  sicher  zu  wirken ,  sich  klar  und 
bestimmt  zu  oücnharen  in  der  Geslallcnwelt  seiner  Kunst ;  und  dazu 
muss  er  sie  durchschaut  und  ganz  zu  eigen  haben.  Kein  Künstler 
isl  ohne  diese  £rkenutniss  und  geistige  Aneigauag  je  gewesen  oder 
denkbar. 

2.  Ihre  kflnstlerische  Tendenx. 

Du  die  Kompositionslehre  zunächst  den  rein  prak  t  i  schenZweck 
hat«  zur  Ausübung  der  Kunst  zu  belahigen:  so  muss  auch  ihre  Karm 
eine  durchaus  praktische,  auf  das  Wesen  der  Kunst  ge- 
richtete sein.  Sie  darf  sich  uicht  auf  wisseoscbaftlichen  Beweis  ein- 
lassen (da  auch  die  Thätigkeit  des  Künstlers  eine  aichi-wisseiischaftliehe 
ist),  obwohl  sie  auf  wissenschaftlicher  Grundlage  beruht,  —  wie  aneb 
das  Werk  des  Künstlers  unbewosst  auf  tiefster  wissenschaftlich  zu  er- 
weisender Vernunft  gegründet  ist.  Diese  letzte  Begründung  und  Aechl- 
fertigung  überlüsst  die  Kompositionslehre  derllusikwissenschaft. 

Ihr  Geschüft  ist  vielmehr:  künstlerische  Brkenntniss  ans 
dem  innersten,  jedem  Musikfähigen  angebornen  Sinn  und  Be- 
wusstsein hervorzuziehn  und  zu  lidilen;  sie  wendet  sich  zunächst 
an  dieses  unmittelbare  Gefühl  und  Bewusstsein  des  Jüngers,  das  mau 
seiner  Iheils  bewusstcn  theils  unbewussten  Natur  nach  das  künstle- 
rische Gewissen  nennen  dürfte  und  das  erster  uud  letzter  Leiter 
des  Jüngers  wie  des  gereiftesten  Künstlers  ist.  Jeder  ihrer  Schritte, 
jeder  Rath,  jede  Warnung,  die  sie  ertheilt,  kann  nur  auf  dieser  Er- 
kenntniss  beruiin;  die  Kunst  ist  nur  um  ihrer  selbst  willen  da  und  sich 
selber  Gesetz,  sie  kann  nur  das  als  Gesetz  und  Hegel  auf  sich  nehmen, 
was  aus  ihrem  eignen  Wesen  folgt. 

Daher  kann  jedem,  der  sich  thei Inebmenden  Sinnes  für 
Musik  bewussl  ist,  die  trostvolle  Versicherong gegeben  werden :  dass 
er  schon  dadurch  befähigt  ist»  die  Kompositionslehre 
ihrem  ganzen  Inhalte  nach  zu  faasea$  denn  er  trilgl  das, 
worauf  sie  alleia  beruht«  schon  im  Busen.  Die  Lehre  bat  kein  amder 
Geschäft,  als:  diesen  Sinn  zu  BewusstseiD  und  Reife  zu  bringen,  indem 
sie  ihn  durch  die  gestallmtüberraiebe  Welt  der  Kunst  kiidnreh  gelnilel 
und  an  ihnen  atten  bereichert  und  kräftigt. 
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3.  Weitere  Bestiflimang  der  KomjKittiraAl^^ 

»  •  • 

Mii  dieeea  wicbü^ten  Berufe,  künstlerische  Ei'kenntoiss  t/a  we- 
ckeo  uod  zu  enlTalten,  bietet  sich  die  Kompositionslehre  nicht  blos  künf- 
tigen Koiupouisten  als  unerlissliclie  Schnle,  sondern  auch  Jedem,  dem 
als  Haust  freund,  ausübenden  Künstler,  bcsondtrs  aber  als 
Dirigenten  oder  Lehrer  in  irgend  einem  Zweige  der  Kunst  an  ver- 
trauter, tieferer  lickannlsrbafl  mit  der  Kunst  gelegen  ist;  liefes  Kin- 
dringen in  die  Kunst  und  ihre  Werke,  sichre  Erkennlniss,  i eiche  und 
vielseitige  £alfaltung  der  musikalischen  Anlage  kann  nur  sie  gewähren. 

Denn  die  Musik  ist  —  wie  der  erste  Hinblick  Jeden  uberzeugt  — 
ein  Inbegriff  nnzäbliger,  vielfachst  von  einander  abweicbender,  vieUal- 
ligst  mit  einander  sich  verbindender  und  verschmelzender  Gestaltungen, 
die  dem  Hörer  flSchlig  und  unaufhaltsam  wie  das  Weben  der  Lutte  vor^ 
ubergleiten,  die  selbst  dem  Leser  und  Ausübenden,  der  sie  festhalten 
and  durchdenken  mdehte,  Blick  und  Gedanken  durch  rastlosen  Wech- 
sel verwirren:  wofern  er  nicht  den  Spruch  kennt,  der  das  tausendfäl- 
tige Räthsel  ihres  Daseins  löset,  wenn  er  uiclif  nnllhätiger  Zeuge 
air  dieser  Bildungen  gewesen  ist,  was  er  eben  nur  an  der  Hand  der 
Kompositionslehre  wird.  Ohne  die  von  ihr  gcwälii  Ic  Bildun;;  kann  man 
von  denWerkcu  der  Kunst  einen  flüchtigem  oder  liefern  Hindruck  em- 
pfangen, man  kann  bei  einer  allgemeinen,  nicht  auf  den  lelzlen  (irund 
dringenden  Lnlerweisung  sie  obenhin  verstclin ,  bisw  eilen  (aber  nie 
ganz  sicher)  sie  glücklich  darstellen,  in  langer  Erfahrung  sich  eine  ge- 
wisse —  freilich  höchst  unzuverlässige  Kennerschaft  erwerben,  oder 
endlich  auf  wissenschaftlichem  Wege  den  allgemeinen  Begriff  der  Sache 
fassen.  Aber  sie  ganz  zu  verstehn  und  zu  durchdringen,  ihren  ganzen 
Inhalt  sicher  zu  gewinnen,  ihr  so  vertraut  zu  sein,  dass  jeder  einzelne 
Zug  und  die  Gesammtheit  aller  im  Kunstwerk  uns  gereift,  vorbereitet, 
in  vollster  Empfänglichkeit  trifft,  in  jedem  Einzelnen  wie  im  GanzeA 
der  Geist  und  Wille  des  Runstiers  uns  durchleuchtet  und  entzOndet, 
dass  wir  den  Geist  und  Gehalt  des  reichsten  Werkes  auf  den  unsteten 
Tonwellen  sieher  erfassen :  das  ist  nur  durchdringendem  Studium  er^ 
^ langbar.  Besonders  dem  Dirigenten  und  Lehrer  ist  dieses 
zur  tiefsten  Einsichf  —  und  nebenbei  zu  unziilili^cn  nicUiodischeu  V'or- 
iheilen  und  Erleichterungen —  führende  Studium  schlechthin  uu- 
entbehrlich. 

4.  Umfang  der  KofflpotitioBslehie. 

Schon  oben  ist  die  Foderung  ausgesprochen  worden ,  dass  die 
Kompositionslehre  den  gesammten  Inhalt  der  Tonkunst  in  sieh  fassen, 
Alles,  was  im  weitesten  Sinne  zur  musikalisc!jen  Komposition  gehört, 
anschaulich  überlielerD  müsse.  I^ur  die  fremden  üüifskenntnisse 
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ttod  die  jeden  Madkübeodeii  (er  sei  Singer  oder  Spieler)  nolhwendi* 
gen  Elementar •MosikkennlDssse  werden  vorausgesetzt;  letz> 
tere,  wie  sie  in  der  allgemeinen  Ifusiklebre*  vom  Verbseer  darge-  ' 
stellt  sind.  i 

Nach  der  üblichen  Sloffeiiilheilung  muss  also  die  Kompositionslehre 
fotj^ende  Lehren  in  sich  schliesseo : 

1 .  die  H  h  y  l  h  m  i  k ,  oder  Lehre  vom  Rhythmus, 

2.  die  Melodik,  oder  Lehre  von  der  Melodie,  I 

3.  die  Harmonik»  oder  Lehre  von  der  Harmonie, 

4.  den  Konirapnnkt,  oder  die  Lehre  von  der  Bildung  und  Ver- 
knüpfung gleichseitiger  Stimmen, 

5.  die  Lehre  von  den  Kunstformen, 

6.  dieLehrevom  instrnmentalsatse, 

7.  die  Lehre  vom  Vokalsatze. 

Von  diesen  sieben  Rubriken  ralleii  zuvördorsf  die  erste  und  vierte 
mit  üudern  zusammen,  so  dass  nur  fünf  wcsentlidi  trennbare  blei- 
ben. Sodann  ist  leicht  einzusehn,  dass  wohl  die  Begriile,  nach  denen 
jene  Rubriken  genannt  sind,  —  Melodie,  Harmonie  u.  s.  w.  —  vom 
V^erstande  getrennt  reslgehaltcn  werden  können,  dass  aber  diese  Tren- 
nung nur  eine  abstrakte  ist,  von  der  die  Kunst  selber  nichts  weiss.  Es 
giebt  keine  Melodie  ohne  Rhythmus,  es  giebt  kein  Tonstück,  das  nur  i 
Harmonie  wäre,  es  ist  auch  nicht  die  kleinste  Harmoniefolge  ohne  Me- 
lodie» ja  ohne  verbundne  Stimmen  oder  Melodien  denkhar. 

Da  nun  die  Rompositionslehre  Knnstlehre  sein»  die  Kunst»  wie 
sie  ist  und  lebt,  überliefern  soll»  so  darf  sie  sich  auf  diese  wider- 
natürliche Trennung  nicht  weiter,  als  dringend  notbwendig  und  fördere 

sam  ist,  einlassen;  sie  würde  sich  sonst  dem  untrennbaren  Wesen  der 
Kunst  entfremden.   Ja,  die  abgesonderte  Betrachtung  lässl  sich  nicht 
einmal  theoretisch  durchführen.  Die  Lehre  von  der  Melodie  hangt  nicht  I 
nur  unzertrennlirli  mit  lUiylhmik  und  Formlehre  zusammen,  sondern 
beruht  auch  theilweis'  auf  Harmonik  und  Kontrapunkt,  so  wie  dieser 
ohne  alle  genannten  Lehrfächer  unmöglich  ist.  Nur  ein  Theil  des  Stof- 
fes, die  Verwendunj^  bestimmter  Instrumente  und  des  Gesanges,  kanii  , 
eine  Zeit  lang  bei  Seite  gelassen  werden;  und  dies  benutzen  wir,  um 
nicht  die  Masse  des  unzertrennt  zu  Beobachtenden  nnnötbig  zu  häufen. 
So  tritt  also  die  Kompositionslehre  vor  allem  in  zwei  grosse  Par-  i 
t i  e  n  auseinander  \  in : 

die  reine  Rompositionslehre 

und 

die  angewandte  Kompositionslehre. 


*  Die  allgeineinf  Muäik  lehre  von  A.  B.  Marx,  siebente  Aaflage» 

bei  Brt;i(kopr  ttod  Härtel.  ihiG3. 
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Die  letztere  Partie  enthält  die  Lelire  vom  Instrumental-  und  V'o- 
kalsatz,  von  der  Verbindung  der  Musik  mit  kirchlichen  oder  draaiali- 
schen  Zwecken;  die  erstere  begreift,  mit  Ausschluss  des  die  Instrumen- 
tal- und  GesangbeliandluDg  Angebendeo,  den  übrigen  gesaminleo  Inhalt 
der  Konposiiionsiebre*. 

5.  Gaag deffieiaeii Kompoittioiiilehii. 

Die  reine  RompositioDslebre  beginnt  ihre  Entwickclung  mit  der 
einfachsten  Gestaltung,  nämlich  der  einfachen  Tonreihe.  Aus  der  er* 
slen  Grundlage,  der  diatonisch  e  n  To n  1  e i  te r  (und  zwar  der 
Durgaltung),  entwickelt  sich,  unter  Zutritt  des  Rhythmus,  die  Me- 
lodie; und  damit  erscheinen  zugleich  die  Grundformen  aller 
Musikbildungen:  Gang,  Satz  und  Periode.  Unter  Fortwir- 
kun-^  aller  dieser  Kunstelemenle  und  Kunstgedanken  betreten  wir  die 
zweite  Grundlage,  die  aus  der  Tonika  aufsteigende  Harmonie, 
die  sogleich  in  zwei  Massen  sich  darstellt  und  im  Gegensatz  zu  der 
kuostmässig  ausgebildeten  Harmonie  Naturharmooie  genannt  wird. 
Sie  giebt  nicht  nur  neuen  melodischen  Stoff,  sondern  wird  auch  Grund- 
lage des  zweistimmigen  Satzes  In  diesem  liefern  Element  ent- 
wickeln sich  schon  aus  der  Periode  die  Formen  einfacher  Tonst oeke 
in  zwei  und  drei  Theiien. 

Aus  den  beiden  harmoniseben  Massen  tritt  nun  in  steter  Folgerich- 
tigkeit dasAkkordwesen  hervor.  Die  Durtonleiter  wird  jetzt  äueb 
baraonisch  begründet  ond  die  Molltonleiter  mit  ihrem  Gefolge 
neuer  Akkorde  aufgefunden. 

In  der  Tonleiter  hat  sich  schon  der  Gegensatz  von  Tonika 
und  Tonleiter  ergeben,  der  sich  in  den  beiden  Massen  der  Natur- 
harmonic  noch  vollkommncr  ausspriclil  und  in  der  ausgebildeten  Har- 
nioDie  sich  vollendet  zu  tonischem  Dreiklang  und  Do  min  an  l- 
akkord  —  oder,  genaugenommen,  dem  Inbegrilf  aller  übrigen  Ak- 
korde. Derselbe  Gegensalz  kehrt  in  reicherer  Ausbildung  wieder,  wenn 
wir  Weiler  dahin  gelangen,  in  der  Modulation  aus  dem  ursprüngii- 
fben  und  tlauptton  in  fremde  oder  IN  eben  töne  überzugehn,  also 
in  einem  Tonstücke  verschiedue  Tonarten  zu  verbinden  und 
einander  entgegen  zu  setzen,  —  wie  früher  die  übrigen  Akkorde  dem 
Ionischen  Dreiklange,  —  die  zweite  harmonische  Masse  der  ersten,  — 
die  Tonleiter  der  Tonika. 

Hierdurch  ist  nicht  nur  der  Akkordreichtbum  vermehrt,  sondern 
es  sind  in  der  sinnigen  Verknüpfung  versehiedner  Tonarten  za  einem 


*  Die  reine  RoB^iUeulehre  igt  im  voriiegeoden  entes  «ed  den,  1SS6  in 
vierter  Aoflage  ereehieDenen  iweiteo  Theile,  —  die  asgewaadle  RonpositioDtlelire 
ist  im  dritten  «ad  vierten  (1857  nod  1860  in  dritter  Aallage  erichieacnea)  Tbeile 
Segekee. 
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Gafiieii  aueli  in  n»4ii  Utori^eKeiiGrindlsii in  wSkt  Ali  gros  - 
ser  er  ff  onttrttktioDto  eder  HanfstfiHineii  gdmlea*  MKuigiiie- 
ten  die  Akkorde  neue  Gmo^lageii  ffir  Melodie;  in  gleiebea 

Schritte  mit  der  EntwickeluDp  der  Harmonie  gebt  die  Ranst,  efiee  eis- 

fache  Melodie  Tou  für  Ton  zu  begleiten,  vorwärts;  die  einfach- 
sten Formen  des  Vorspiels  und  die  harmonischen  Grundlageo 

zur  L i  e  d k  0 ni  p  0 s i  i i  o  Ii  ergeben  sich  neben  alF  diesen  Studien. 

Von  hier  aus  enthüllt  sich  nun  die  andre  Seite  der  Harmonie,  nach 
der  hin  sie  als  Verbindung  gleichzeitiger  Tonreihen  er- 
scheint. Die  Tonreilieii  streben  jede  zu  einer  in  sich  abgeschlossneu 
und  fiir  sich  befriedigenden  melodischen  Gestalt ;  sie  werden  Stim- 
men, üui  sich  melodisch  auszubilden,  rufen  sie  in  den  Umkreis  der 
Harmonien  die  harnioniefremden  Töne,  Vorhalle,  Durchgänge, 
Hülfslöne  u.  s.  w.,  die  wieder  neue  Akkorde,  Modulationen  u.s.w. 
nach  sich  ziehn. 

Die  Begleitung  wird  freier  und  reicher,  man  ist  im  Besitze  viel- 
facher Mittel,  Begleitung  oder  Nebenstimmen  von  einer  Haupt- 
stimme zu  unterscheiden.  Die  Behandlung  des  Chorals  wird 
gezeigt.  Der  Choral  führt  aber  zu  der  praktischen  Lehre  von  den  Rtr- 
chen-Tonarten,  nicht  Mos  wegen  der  Behandlung  der  in  ihnen  ge- 
setzten Choräle^  sondern  auch,  weil  seihst  die  Abweichungen  des  alten 
Tonarten-Systems  unserm  neuem  System  zor  Bestätigung  und  Befesti- 
gung^ reichen.  Die  Entwickelung  der  Durchgänge  wird  vollendet, 
alle  bisherigen  Tonbildungen  werden  zur  Beglei  tuug  weltlicher 
Melodien  verwendet. 

Hiermit  isl  Melodik  und  Harmonik  vollständig  behandelt  und  schon 
zu  mannigfachen  Kiinstzwecken  angewendet.  Diese  Anwendung  ist 
jedoch  stets  von  Aussen  bedingt,  entweder  durch  eine  gegebne  Melo- 
die, die  begleitet,  aber  nicht  geschaffen  oder  verändert  werden  soll, 
oder  durch  Beschränkung  in  den  Mitteln  der  Darstellung.  Haupt- 
zweck der  bisherigen  Lehre  ist  die  Gewinnung  der  Kunstmittel;  selbst 
die  eingeführten  Kunstformen  sind  nicht  sowohl  um  ihrer  selbst  willen 
(sie  kehren  später  erst  mit  zureichender  Ausstattung  wieder)  einge- 
führt, als  um  jenes  Zweckes  willen.  Diese  ganze  Entwickelung  nach 
ihrem  Hauptinhalte  benannt,  stellt  sich  demnach  als 

erster  Theil 
der  reinen  Kompositionslehre 

dar.  — 

Von  hier  aus  werden  nach  einander  alle  Kunst  formten  entwi- 
tkelt;  sie  treten  hervor,  je  nachdem  man  das  Vorhandne  bald  naeh  der 
einen,  bald  naeh  der  andern  Seite  hin  bewegt. 

Zuerst  fiissen  wir  die  mnsflEalischen  Sätze  in  der  Weise  auf,  wie 
wir  sie  im  Obigen  betrachtet,  als  bestehend  aus  einer  Haupislimmc  und 
begleitenden  Nebcnstiuimeu.   Aus  dieser  Fassung,  die  wir  die  homo- 
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pbone  nennen,  treten  alle  kleinem  ForneDf  deeTanses,  Mar- 
aeliea  «.  s.  w.  hervor,  volleadeter,  ab  nnler  GnindlegiiBg  der  Nalar- 

bariDonie  im  ersten  Theil  möglich  war. 

Sodann  fassen  wir  die  Harmonie  als  gleichzeitif^e  Verbindung  von 
Stimmen,  deren  jede  selbständigen  Gehalt  jind  Karakler  hat;  von  hier- 
aas bilden  sich  naeh  einander  die  Formen  polyphoner  Schreibart 
ans:  znnäcbst  Fignrat ion  und  I^acba h m ung  mit  den  aus  ihnen 
hervorgebenden  Formen.  Da  nun  aber  in  polyphonen  Sätzen  keine 
Stimme  Hauptstimme  ist,  sondern  jede  zu  ihrer  Zeit  vorherrschen  kann 
nnd  alle  nach  Selbständigkeit  trachten,  so  fuhrt  dies  auf  den  Gedanken, 
ron  zwei  oder  mehr  polyphonen  Stimmen  jede  zu  ihrer  Zeit  als  Haupt- 
stimme  zu  gebraocfaen.  Dies  leitet  auf  die  Formen  der  Fuge,  des 
Kanon  o.  a.  w.,  die  sieh  nach  and  ans  einander  entwickeln  unter  dem 
Gesetze  des  einfieben,  doppelten  nnd  mebrfochen  Rontrapunkts,  Diese 
ganze  Entwiekelong  stellt  sieb  dar  als 

Zweiter  Theil 
der  reinen  Kotnposiliouslchre 
oder 
Formlehre, 

und  bcscliliessl  die  reine  Kompositionslehre,  zu  der  die  angewandte 
nächst  dem  ihr  unmittelbar  angehörigen  Inhalte  noch  vielfache  Erg:in< 
Zungen  nachbringt.  Namentlich  werden  hier  diejenigen  zusaninien- 
gesclzlen  Kunstformen  (Rondo  u.  s.  w  )  gezeigt,  die  keiner  beson- 
dern Voriibung  in  der  reinen  Kompositionslehre  bedürfen  und  besser 
gleich  in  Anwendung  auf  bestimmte  Instrumente  oder  Stimmen  gelehrt 
werden. 

6.  TorUnlge  Bechtfertigung  dieses  Weges. 

Nächster  Lohn  dieser  vollständigen  und  systematischen  Entwieke- 
long ist:  dass  keine  der  spätem  Formen  (auch  die,  welche  man  für 
die  aebwierigem  bilt»  z.  B.  Fuge  und  Kanon)  schwerer  crreiehbar  ist, 
ab  jede  Torhergegangne ;  denn  jede  ist  oor  weitere  Folge  der  vorigen ;  ^ 
jede  erseheint  zwar  zusammengesetzter,  zablreiehern  Röeksiehten  un- 
terworfen, findet  aber  in  demselben  Grade  gefihlere  Kräfte  nnd  genü- 
genden Vorhan.  Indem  sieh  eine  Form  ans  der  andern  dorchaos  ver- 
nunftgemdss  entwickelt,  zeigt  jede  sich  als  vemnnfliges,  sinnrotles 
Runslgebilde  nnd  alt  nnentbehrliehes  Glied  in  der  Unterweisung  des 
Rnn^tju'ngers ;  —  und  zwar  das  Letztere  thcils  um  ihrer  selbst  willen, 
theils  wegen  des  weiter  daraus  Folgenden.  Ks  fallen  also  jene  von 
Halb-Ünterrichteten  angeregten  Vorurlheile,  dass  gewisse  Kunstformen 
etwa  die  Fuge  u.  A.)  veraltet  seien,  ganz  weg.  Sie  sind  fiir  sich  an 
ihrer  Stelle  unersetzlich ,  und  für  w  eitere  t)ntwickelongcn  und  die 
vollendete  Künstlerbildung  unentbehrlich. 
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In  dieter  Folgeridiligkflit  und  gerechten  Erkennlniie  legi  die 
Rompositiottsiebre  ihre  sweile  Reehtferligung  ab,  wihrend 
ihre  ersle  darin  liegt,  dass  lie  ihre  Angabe  ToUatindig  aaf  aieh 
Bimmt. 

Es  versteht  sich  tfbrigeos,  dass  jene  VoUstündigkeit,  welche  ab 
BediDguug  der  Kompositionslehre  anerkannt  wird,  nicht  im  mate- 
riellen Sinne  zu  fodern  ist.  Nicht  alle  möglichen  Gestal- 
tungen kann  eine  Lehre  geben,  zumal  da  die  fortlebende  Kunst  de- 
ren täglich  neue  hervorzurufen  vermag;  diese  Vollständigkeit,  wenn 
sie  erreichbar  wäre,  müsste  man  verderblich  nennen,  dcun  sie  würde 
der  eignen  Thäligkcil  des  Jüngers  schlechthin  ein  Finde  machen.  Wohl 
aber  niuss  die  Lehre  alle  wesentlichen  Gestaltungen  aufwei- 
sen, und  von  ihnen  aus  die  Wege  anbahnen,  auf  denen  man  zu 
allen  übrigen  gelangen  kann,  die  schon  irgendwo  hervorgebracht  sind, 
oder  noch  künftig  herausgebildet  werden  können.  Nur  wenn  die  Kom- 
positionslehre dies  erfüllt,  ist  sie  wahre  und  befriedigende  Runstiehre, 
erweiset  sich  auch  darin  dem  Wesen  der  Kunst  treu,  dass  sie  sich  vom 
ersten  Anknüpfen  durch  alle  Glieder  organisch  bewegt,  und  dass 
jede  künftige  organische  Anhiidung  sich  ihr  nothwendig  an- 
schliessend jeder  Portsehritt  der  Knnst  ihr  weitere  Fortfuhmng  dar- 
bieten, nicht  aber  zur  Widerl^ng  werden  kann. 

Wir  haben  schon  oben  erkannt,  dass  abgesonderte  Behandlong 
der  verschiednen  Lebrtheile  (der  Melodik,  Harmonik  n.  s.  w.)  dem 
Wesen  der  Kunst  entgegen,  und  nicht  dnrchxufiibren  ist.  Jetzt  zeigt 
der  Ueberblick  des  Weges,  den  wir  einzuschlagen  gedenken,  dass  auch 
unsre  der  Uebersicbt  wegen  getroffnen  Eintheilungen  nicht  streng  auf- 
recht zu  hallen  sind.  Schon  von  einer  einzigen  Tonrcihc  bilden  wir 
Perioden,  die  ein  selbständig  Musikstück  sein  können;  schon  mit  dem 
aus  der  Naturharmonie  abgeleiteten  zweistimmigen  Satze  bilden  wir 
Tonstücke  in  zwei  oder  drei  Theilen.  Beiderlei  Produkte  gehören 
aber,  wie  manches  noch  Folgende,  eigentlich  der  Formlehre  an.  Um- 
gekehrt wird  erst  in  der  Formlehre  das  V^erhalten  zweier  oder  mehre- 
rer Stimmen  betrachtet,  die  mit  einander  ihre  Stellen  verwechseln  sol- 
len (doppeller  und  mehrfacher  Kontrapunkt) ,  was  beides  eigentlich  der 
Elcmeniarkompositionslehre  angehört  hätte.  Endlich  wird  ein  Theil 
der  Formlehre  erst  in  der  angewandten  Rompositionslehre  vollständig 
abgehandelt. 

Dies  alles  sind  keineswegs  Verstösse  oder  Inkonsequenzen  gegen 
die  anfgestellte  Ordnung,  sondern  vielmehr  Beweise  für  den  leitenden 
Grundsatz :  dass  nicht  abstrakte  Verstandeseintheilung,  sondern  das 
Wesen  der  Kunst  selbst  uns  leiten  und  bestimmen  darf.  Es  ist  eine 
fabche  Methode,  eine  nur  sehmnbare  SysteoMUik,  Alles  znsammenzn- 
stelleu,  was  unter  eine  Rubrik,  nnler  einen  Namen  gebracht  werden 
kann,  —  z.  B.  die  ganze  Harmonik,  oder  die  ganze  Fugeulchre  u.  s.  w. 


Digitized  by  Google 


BhMiung. 


9 


fir  sieh  aUiandaln  sn  wollen.  Dies  niid  Abslnklioneii,  die  den 
Weseo ,  der  Natur  der  Sache  Uremd  and  der  kunstlemdien  AusbildaDg 
des  Schulen  xnwider  lind :  denn  sie  überhMalen  ihn  mit  einer  Masse 
▼on  Anschauungen  und  Regeln,  die  er  nicht  sofort,  sondern  zum  Theil 
erst  viel  spiter  in  das  Leben  treten  lassen  Icann ,  bis  dabin  also  ab 
todte  Gedächtnisslast  mit  sich  heromtragen  und  gegen  die  er  abgestumpft 
sein  muss,  wenn  endlich  die  Zeit  des  lebendigen ,  rruhlichen  Gebrauchs 
gekommen  ist.  ünsre  (Lehre  hat  sich  vielmehr  auch  darin  als  eine 
praktische,  als  wahre  Kunsliehre  zu  bezeigen,  dass  sie  den  Schüler 
soba  Id  als  niögl  i  c  h  zum  Selbstbilden,  zumSchaifen,  zudercigent- 
lichen  künstlerischen  Thiitigkeit  fördert,  ihm  auf  jedem  Punkte 
der  Bahn  das  dazu  Nölhige,  aber  nurdasebcn  hierNölhige  giebt, 
und  jede  Lehre,  jede  Aufweisung  oder  Regel  sogleich  wieder  zu  leben- 
diger Thal  des  Schülers,  zu  künstleriscbem  Scbafien  überführt. 

7.  Anlage  dei  Leneideii. 

Da  wir  oben  (3)  die  Kompositionslehre  nicht  blos  für  künftige 
Komponisten,  sondern  für  jeden  nach  tieferer  Bildung  Strebenden  als 
anerlässUches  Studium  bezeichnet  haben ,  so  fragt  sich :  welche  Anlage 
sie  fodre,  werTon  ihrem  Studium  Frucht  zu  erwarten  habe? —  Durchaus 
Jeder,  dem  umfassendere  und  tiefere  Renntniss  der  Ton- 
knnst  am  Herzen  liegt,  und  der  Lust  und  EmpfSnglichlieit 
für  die  Kunst  und  soviel  Sinn  für  sie  in  sich  trägt,  als  jeder  Aus- 
übende (Sänger  oder  Spieler]  nölhig  hat. 

Rann  aber  jeder,  der  diese  Eigenschaften  mitbringt,  durch  die 
Rompositionslehre  zu  musikalischen  Rompositionen  beßihigt 
werden?  —  Diese  Frage  lässl  sich  nicht  unbedingt  beantworten.  Ge- 
wiss kann  jeder  des  Denkens  und  musikalischer  Vorstellungen  fähige 
Mensch  durch  Studium  der  Komposition  in  den  Stand  gesetzt  werden, 
hIIc  musikalischen  Formen,  Tonslücke  aller  Art  hervorzubringen;  schon 
dies  wird  ihm  gewandtere  Einsicht  in  die  Werke  der  Kunst  erlheilen. 
Allerdings  erfoderl  aber  das  höchste  Vollbringen  —  Genius,  wahr- 
haft schöpferische  Kraft;  und  auch  das  nicht  geniale,  aber  belebte  und 
belebende  Bilden  gelingt  nur  derjenigen  Naturkrafl ,  die  wir  Talent 
nennen*.  Wem  der  Genius  inwobnt,  der  weiss  es  in  der  recbteu 


*  Bflniieh  waiuebe  ich  vom  deo  JSnfliiifaB,  die  RonpotitioB  ii  ibrea 

Lebensberafe  wablea  (und  von  ibreo  Eltern  oder  VorgesetzteD),  dasa  sie  wobl 

abwägen,  was  icb  über  diese  Wahl  Inder  allgemeinen  Musiklehre  gesagt 
habe.  TieTcr  ist  die  von  so  viel  Missverstäadnissen  uinpebne  »Talenlfrapc",  so  wie 
die  Wichtigkeit  gründlicher  und  unifasseudrr  Bildung  der  Le  h  rer,  auch  luiliiölfe 
deriiompOüitioMslebre,  in  des  Verf.  Methodik  (»Die  Musik  des  neunzebolen  Jabr- 
bwiderts«,  1855  bei  Breilkopf  ued  Hirtel)  bebtndell. 
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Stattde  und  in  rechter  Weise.  Niemand  darf  es  ihn  denn  siges »  oder 
kenn  es  iliiii  absCreiten.  —  Das  erste  Zeiehm  von  Talent  ist  Trieb 
ssnrSaehe.  Das  Talent  hat  Tielliiehe  Abstofangen  nnd  mehr  nis  eine 
Seite )  es  kann  mehr  oder  weniger,  nach  mehrem  Seiten  und  sehr  boeb 
ausgebildet  werden  nnd  dann  su  glflekÜchen  und  wiehligen  ßrfbigeit 
führen.  Wie  gross  aber ,  und  welcher  Auslrildang  und  Steigerung  es 
fähig  sei,  kann  Niemand  vorausbestimmen,  weder  der,  dem  es  inwobnl« 
noch  ein  Anderer;  es  muss  versucht,  euUvickell  nnd  bewährt  werden. 
Unleugbar  spiegelt  uns  Eitelkeit ,  oder  vorübergehendes  Gelüst  oft  ein 
Talent  bedeutender  vor,  als  es  ist.  Aber  abgesehn  von  diesen  Täa- 
schungen,  die  vor  dem  tiefem  Bewusstsein  in  uns  nicht  Stich  halten, 
kann  man  allgemein  und  sicher  behaupten  :  jedem,  der  Trieb  zur 
Sache  hat,  wohnt  stärkeres  Talent  bei,  als  er  selber 
weiss  und  glaubt;  oder  vielmehr:  jedes  Talent  ist  einer  hÖ- 
hern  Aasbildung  und  Kräftigung  fähig,  als  Torausge- 
wusst  werden  kann.  Denn  es  begreift  sich,  dass  wir,  uns  selber 
ohne  Leitung  überlassen,  nnser  Talent  oft  solchen  Aufgaben  zuwenden, 
zu  denen  die  Voraussetzungen,  die  volle  Anschauung  und  Vorbildung 
fehlen  \  in  diesen,  gerade  den  Begabten  am  hiufigsten  treffenden  Fällen 
fuhrt  dann  Misslingen  leicht  auf  kleinmSthige  Zweifel  an  unsrer  An- 
lage ,  weil  wir  noch  nicht  xu  erwSgen  vermögen ,  wie  weit  sie  durch 
Ausbildung  gesteigert  und  gestützt  werden  kann  und  muss.  Wer  also 
lebhaften  Trieb  in  sich  fohlt ,  darf  das  Studium  und  die  Entwickelung 
seiner  Anlage  mit  Zuversicht  unternehmen  und  in  dem  Maass  Erfolg 
hoffen,  als  er  dafür  arbeilet. 

Umgekehrt  mag  aber  auch  der  Begabteste  versichert  sein, 
dass  ohne  Lehre  und  Bildung  sein  Talent  unentwickelt 
und  thatlos  bleiben  muss.  Die  Meister  aller  Zeiten ,  von  Bach  und 
Handel,  bis  auf  Mozart  und  Beethoven,  waren  nicht  blos  hochbegabte, 
sondern  auch  (jeder  nach  dem  Standpunkte  seiner  Zeil)  durchgebildete 
Künstler;  und  wo  ihre  Bildung  mangelhaft  war,  da  vermochte  auch  ihr 
Genius  nicht  zur  Vollendung  zu  dringen.  Wer  dennoch  an  der  Cncr- 
lässlichkeit  der  Vorbildung  zweifeln  mochte,  der  versuche  sich  nur 
ohne  dieselbe  an  einer  grössern  Aufgabe ,  etwa  einer  Fuge  oder  einem 
Symphoniesatze;  oder  erwä|^'e,  wie  viel  Zeit  und  Anstrengung  ihm 
schon  kleinere  Leistungen  abfodern,  in  Vergleich  mit  dem  leichten 
Wirken  des  Meisters.  Und  wenn  er  auch  meinen  sollte,  dass  ihm  Dies 
oder  Jenes  gelungen  sei  und  noch  Manches,  trotz  mangelhafter  Bildung, 
geKttgen  werde:  so  berechne  er  die  Zeit,  die  das  vermeintlich  Gelungne 
ihm  gekostet,  und  überlege,  oh  sein  Weg  ihm  wohl  verheisse,  so  viel 
zu  schaffen«  als  ein  darauf  verwendetes  Leben  werth  ist.  Man  tünsche 
sieh  dabei  nicht  mit  dem  Einwand:  es  kooMne  nicht  auf  die  Zahl ,  son- 
dern auf  den  Werth  der  Leistungen  an.  Dies  ist  von  der  einen  Seite 
wahrj  aber  von  der  andern  ist  es  Bedingung  hohen  Gelingens,  dass 
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MA  viel  gosHbeitet  kibe;  alle  nsrt  lleirter  IniIn«  sehr  riel,  j  t  «n 
«•glaablieb  viel  gaurlmtot,  nd  siod  eral  dadmh  cur  VoUeadang 

gelangt. 

t.  Vorbildiing  des  Lenenden. 

Schon  obeD  (4)  ist  gesagt,  dass  die  Kompositionslehre  nur  diejeni- 
gen Kenutnisse  voraussetzt,  die  jeder  Musikausübende  besitzen  mass 
und  die  ia  der  allgeneioen  MusÜLiebrt  mitgetbeiU  sind.  Möglicher- 
weise kann  mit  iboen  und  eiaem  nur  geringen  Grade  von  Fertigkeit 
in  der  AnsiibaDg  die  Rompositionslebre  verstanden  und  dnrcbgeübt 
werden. 

Allein  das  ist  gewiss,  dass  ein  bSherer  Grad»  wo  möglich  Tüchtig- 
keit in  Spiel  nnd  Gesang  das  Rompositionsstndinm  nnennesslich  er- 
leicAtert  und  befhiehtet,  nnd  nro  so  mehr ,  je  mehr  man  sieb  gewöhnt 
nnd  gebildet  hat ,  mit  Sinn  und  Antbeü  zu  spielen  und  zn  singen  nnd 
sich  die  mnsikatischen  Wirkungen  auch  ohne  Instrument,  durch  die 
blosse  Phantasie  deutlich  vorzustellen.  Vor  allen  Instrumenten  aber 
verdient  das  Piaiioforte  den  V^orzug.  Höheres  Gelingen  in  der  Kom- 
position ist  ohne  befriedigende  Bildung  im  Gesang  und  Pianofortespiel 
schwerlich  zu  hoffen*.  Wer  ausserdem  noch  ein  Streichinstrument 
und  wo  miiglich  ein  Blasinstrument  in  seiner  Gewalt  hat,  wird  davon 
die  erwünschtesten  Folgen  erfahren. 

Iliernächst  ist  äusserst  wiinschenswerlh ,  dass  der  Kompositions- 
schüier  sich  vor  und  neben  seinem  Studium  mit  den  Werken  der  Mei- 
ster, vor  allen  mit  Seb.  Bach,  Händel,  Gluck,  Haydn,  Mozart 
und  Beethoven,  so  Viel  nur  irgend  möglich  vertraut  mache  und  sei- 
nen Geist  an  ihren  Schöpfungen  entzünde  und  erbebe.  Selbst  wenn 
ihm  für  einen  oder  den  andern**  der  Sinn  noch  nicht  aufgegangen  wäre^ 
darf  ihn  das  nicht  abhalten ,  unablässig  eben  zu  diesem  zurückzukehren 
nnd  den  hier  empfundenen  Mangel  in  seiner  Bildung  oder  Empianglicb- 
keit  zu  fiberwinden.  So  darf  ihm  auch  keine  Rompositioo^alluDg  oder 
Form ,  in  der  unsre  Meister  geschrieben  haben ,  unverlraut  bleiben. 
Diese  Erinnerung  möge  jeder  emsilich  Strebende  um  so  reiÖicher  er- 
wigen  und  beherzigen ,  je  häutiger  Klavierlehrer  in  unsern  Tagen  sich 
nnd  ihre  Schüler  nicht  nur  von  den  ältem  Formen  (z.  B.  der  Fuge] 


*  Der  Verf.,  der  hier  aas  reicher  Erfahrung  spricht,  hat  nur  zwei  Schüler,  — 
Mdft  Meiatar  «af  4«r  VloliM,  4er  eine  gewandter  «ei  rIeleHlilinier  Orekeitefdtri- 
feM  —  dea  Maesol  der  KlavierUldaey  erlbigreieh  MtepfiM  Mb»|  «od  deaeeel 

ist  er  gerade  in  den  grössero  nnd  freiero  Fermto  fühlbar  geblieben. 

Wer  mit  Seb.  Bach  noch  nicht  bekannt  oder  in  ihm  eiaheiaiaeh  geworden, 

dem  kann  die  vom  N'crf.  bei  Challier  in  Berlin  herausgegebene  »Auswahl 
aasS.  Ba^h'aKompositionenii  (zweite  Ausgabe)  al«  Einfährang  dienen. 
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soadeni  aeeh  den  aenern  Meialern  (sogar  tod  BeetboTeo ,  luler 
4m  Vorwaadei  er  habe  aiebl  Ua^ienBlesig  gesehneliea !  I  —  er,  der 
unerreichte  Sehöpfer  in  aller  Instraaienlal-  nad  in  der  Rlavierainsik  bis 

auf  diesen  Tag !)  ab  und  zu  blos  technischer  und  einseitiger  Virtnaseo- 

biidung  hinwenden. 

Dass  endlich  humanistische  Bildung  dem  Musiker  wie  jedem  An- 
dern von  unberechenbarem  Gewinn  ist,  verslebt  sich  ohne  Weiteres 
von  selbst. 

Dies  AUes  voransgasetzt  wenden  wir  ans  wieder  aaai  Koaipo- 
sitioa»tndinai  seiher  zarllck. 


9.  Aufgabe  des  Schftiers. 

Die  Kompositionslehre  ist  Kunstlehre:  sie  soll  das  Können  (Jenn 
die  Kunst  hat  ihren  Namen  vom  Können),  die  That,  nicht  blosses 
Wissen  überantworten.  Der  Kompositionsschülcr  darf  sich  also  durch- 
aus nicht  daran  genügen  lassen,  alles,  was  die  Lehre  enthält,  zu  vcr- 
stehn  und  zu  wissen;  er  muss  es  selbst  hervorbringen  können, 
und  zwar  in  vollkommner  Sicherheit  und  Geläufigkeit.  Nur 
dies  kann  ab  wahre  Künstlerhildnng  gellen. 

Der  Weg  dahinist  unablässiges  Bilden  und  Seh  äffen.  Dies 
federt  die  unabsehhaoa  Reihe  vorhandner  und  noch  hervorzubringender 
Ronstgeslaltungen ,  dazu  ermahnt  das  Beispiel  der  grossen  Meisler. 
Denn  diese  alle  erwarben  und  bewihrlen  ihre  Meislerschaft,  wie  schon 
gesagt,  nicht  anders  ab  durch  hüehst  zahlreiche  Werke ;  und  wenn  bis- 
weilen schon  ihre  ersten  Gebilde  den  Stempel  genialer  Anla^j^en  trugen, 
so  ist  doch  genau  nachzuweisen,  welche  Massen  von  Arbeit  dazu  ge- 
hörten, sie  von  diesem  unfertigen  Beginnen  zur  V^ollendung  zu  heben. 
—  Auch  diese  Masse  der  üebung  wird  durch  geordnete  Lehre  allein 
njöglich  und  auf  das  Rechte  gelenkt,  während  selbst  der  begabte  Natu- 
ralist stets  in  Gefahr  ist,  seine  vereinzelten  Versuche  von  der  Bahn  ab- 
irren zu  sehn. 

Die  Uebung muss  sich  durchaus  über  alle  Formen  verbrei- 
ten, selbst  wenn  zu  einer  Reihe  von  Formen  besondre  Neigung  vor- 
zugsweise hinzöge ,  oder  eine  andre  weniger  zusagte.  Denn  schon  die 
allgemeine  Uebersicht  (5)  der  Lehre  zeigt,  dass  eine  Gestaltung  ans  der 
andern  hervortritt  und  jede  nur  aus  den  ihr  voraufg^gangnen  sicher  ge- 
fasst  werden  kann ,  dass  ferner  jede  von  ihnen  eine  Seile  der  Kunst 
aufdeekt,  deren  Anbliek  und  Besitz  nur  mit  HCilfe  dieser  Gestallung  ge- 
wonnen werden  kann.  Wer  also  z.  B.  sich  vorsetzen  wollte ,  nur  Hr 
die  Oper  zu  schreiben,  dürfte  die  Formen  der  Fuge  und  andre  ähnliche 
nicht  versäumen,  so  selten  sie  auch  in  Opern  angewendet  werden ;  denn 
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er  1ml  iB  ikneo  ciae  Sule  aeiaer  Rmst  kcMMs  bwatsMiy  derm 
er  sonst  nie  ▼oUkomnen  mieblig  würde*. 

Wer  diese  Trene  und  Folgsamkeit  gegen  die  Lehre  ver- 
slnat,  wer  etwa  in  dileltantiseher  WSiiligkeit  vndRnnst* 
sebmeckerei  Sber  die  «nfaehem  vnd  allerdings  oft  gebraaeblea 
nnd  gehörten  Anninge,  oder  Ober  spatere,  vielleicht  eben  heute  nicht 
moderne  Kunslformen  hinwegschlüpfl ,  um  nur  rasch  zu  dem  zu  gelan- 
gen, was  ihm  anziehender,  neuer,  eigenlhümlicher  dünkt:  der  wird  nie 
in  den  vollen  Besitz  seiner  Kunst  kommen,  der  wird  eben  das,  wonach 
er  strebt,  verfehlen.  Denn  diese  Wähligkeil  lässt  ihm  den  grösslen 
Theil  der  Hunstbildung  fremd  bleiben  und  schiebt  ihn  unvermeidlich  auf 
die  Bahn  irgend  einer  Manier  und  des  Schlendrians,  die  den  Künstler 
nicht  das  thun  lassen,  was  seiner  Aufgabe  gemäss  ist,  sondern  was  ihm 
beliebig  und  bequem.  Vor  diesem  Abwege ,  und  dem  noch  unkünstle- 
riscbem  der  Gesuchtheit  und  Bizarrerie  bewahrt  am  sichersten  eine 
treu  nach  allen  Seilen  hinausgeführte  Bildung;  sie  gewöhnt  und  befiihigt 
den  Geist,  auch  känftig  nicht  persönlicher  Vorliebe,  oder  der  nur 
Neoes,  Besondres  sttebeaden  Eitelkeit,  sondern  der  käostleri- 
seben  Pfliebt  an  geborsamea. 


10.  Folgsamkeit  des  SchtUen. 

Die  Sladiea  des  Jüngers  mfissea  aber  aiebt  alleia  yoUstlindig  sein, 
sie müsseasieb aaebjtreagderOrdnongdesLehrgangs  bequemen. 
Dies  ergiebt  sich  schon  ans  dem,  was  (6)  fiber  folgerichtige  Entwicke- 
lung  einer  Form  aus  der  andern  gesagt  ist ;  es  ist  keine  derselben  ohne 

die  vorhergehenden  zu  gewinnen.  Allein  wir  müssen  noch  aus  einem 
andern  Grunde  darauf  aufmerksam  machen.  In  unsern  mit  Musik  über- 
füllten Tagen  nämlich  ist  es  natürlich,  dass  Jeden  eine  Menge  musika- 
lischer Vorstellungen  umschweben ,  die  sich  in  seine  Arbeit  einschlei- 
chen möchten  ,  bevor  noch  der  Lehrgang  auf  sie  hingeführt  hat.  Wem 
fielen  nicht  bei  den  ersten  Akkordentwickelungen  einige  Harmonien 
ein,  die  er  ir-^endwo  gehört  und  die  ihm  füglich  anziehender  erscheinen 
mögen,  als  die  bisher  gelehrten?  Keine  Lehre  kann  dem  abhelfen,  sie 
kann  unmöglieh  alles  aaf  einmal  bringen ,  oder  gerade  das  zuerst  mitr 
theilen ,  was  Diesem  oder  Jenem  ausser  Ordnung  and  Zusammenbang 
eialallt.  Offeabar  kann  folgerichtige  Entwickeinng  mit  solchen  zufalii- 
gea  aad  aazdtigea  Einschiebseln  nicht  bestehn,  muss  durch  sie  ver- 
wirrt aad  gestört  werdea.  Wer  sich  aaa  ia  seiaen  Uebnagea  derglei- 
ebea  gestattet,  wer  sieb  aiebt  streag  aaf  die  jedesmaligea  GrMazea  aad 
Graadiriilse  besebrilakt,  aaf  die  iba  der  Lebrgaag  gefibrt:  der  verletzt 


*  Vergl.  hierbei  die  LioleituBg  zum  zweiten  Tlieiie. 


Digitized  by  Google 


14 


die  ZqcIiI  4er  Lehr«,  verwirrt  srabMUitt,  «ad  veriieri die  Siehe 
heit  des  Geliogens. 

Bs  find  eher  aichl  eüeiB  dieie  eoniligeD  BimusclMiiigen ,  welche 
die  Zeohl  der  Lehre  verbietet,  sondern  nberhaapt  aHe  Ahweichaafea,  ' 
In  dieser  Hinsicht  ist  besonders  zweierlei  an  bemerken.  Erstens 
kann  man  zu  mancher  Gestaltung  auf  mehr  als  einem  Wege  gelangen, 
da  alle  Kunstgestaltungen  auf  vielfache  Weise  mit  einander  zusammen- 
hängen*. Auch  in  diesen  Punkten  darf  der  Junger  nicht  die  Ordnung 
des  Lehrgangs  verlassen,  wenn  er  sie  nicht  für  die  weitere  Folge  zer- 
rütten will;  dass  diese  Ordnung  nicht  ohne  liefere  Gründe  getroffen 
worden,  kann  nicht  hier,  sondern  nur  aus  den  Flnlwickelungen  der 
Musikwissenschaft  geprüft  werden;  der  Schüler  muss  es  einstweilen 
für  wahr  nehmen.  Zweitens  ist  bfüd  an  benerken,  dass  in  spätem 
Absehoitlen  der  Lehre  Gebote  zurückgenommen  oder  doch  hesehränkt 
werden ,  die  in  frabern  unbesehränkt  ertiieilt  werden  mussten ,  daaa 
B«  B.  die  Akkordentwickelung  endlich  auf  Polgen  von  oflTenbaren  Quin- 
ten führt,  die  aayer  anadrücklich  verboten  waren.  Allein  dies  geschieht 
niebt  aas  Inkonse^ns  der  Lehre ,  oder  Uebereilnng  bei  den  anfling- 
lichen  Vorschriften,  sondern  weil  erst  der  Fertsehritt  das  neue  Reobt 
hervorbringt,  die  früher  nothwendige  Beschränkung  gerecbterweiae 
aufheben  kann,  —  weil  die  ganze  Kunst  und  Lebrentwickelung  nichts 
Anderes  ist,  als  stetig  fortsahreitende  Befreiung  ronden 
Schranken  der  anfänglichen  Dürftigkeit. 

11.  Badeatoiig  der  Kinstgaaetia. 

Denn  die  ächte  Kunstlehre  hat  Höheres  und  Wahrhafteres  zur 
Aufgabe,  als  nach  willkürlicher  Benutzung  oder  irgend  welchen  von 
aussen  hereingeholten  oder  aus  einseitiger  Wahrnehmung  geschöpften 
Gesetzen  (z.  ß.  dass  Etwas  mehr  oder  weniger  angenehm  klinge)  Eini- 
ges als  »falsc  h«  absolut  zu  verbieten  und  Anderes  als  notbwendig  oder 
Drichtig«  absolut  vorzuschreiben,  wie  frühere  Theoretiker**  wohl 
beliebten.  Die  Idee  der  Kunst  ist  zu  tief  und  deren  Aufgabe  durch  alle 
Jahrhunderte  zu  amfassend,  als  dass  mit  dergleichen  Gesetzgeberei  viel 
auszurichten  wire.  Nor  jene  Idee  ist  der  Kunst  eignes  oberstes  Ge- 
setz; nur  diesem  Gesetze  ist  alles  im  Rnnstlehen  Erscbei- 


*  Wie  ja  seibüt  die  slreogsten  Disziplineu,  Malbcinatik  und  Ftiilosopiiie,  man- 
eheo  Ihrer  SSlse  von  mehr  all  eioen  Punkt  aas  erwelsea. 

«ad  Neavral  Vergl.  •»iatSebrill:  »Dfealte  Masiklebr«  in  Str«lt 

mit  u  n 8 r e  r  Z ei  t«,  (Bretlkopf  und  HSrial)  4ia  lek  all«a  Lnlircfa  7.ur  Beherzigane 

in  die  Hand  gebeo  müchte.  (iod  Neueste!  —  denn  es  Tebll  oiemals  an  solchen, 
die  zwar  Antriebe  zum  Lebren  und  Uuchmachen  finden  ,  nicht  aber  den  Trieb  und 
die  Kraft,  erst  selber  fortzulernen  und  dem  Fortschritte  mit  Tapfeikeit  und  Gewis- 
seohafligkeit  im  Lehrberufe  sidi  anzuschliesseo. 
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■•sie  —  aber  ilitt  «nb^dingt  ^  «nl^rworfea*  Att  sieb  seU 
ber  kl  sdileehlbiB  Niebtt  abiolal  faltcb  oder  riebtig,  Modem 
AUes  recht  und  noibweodig,  seweit  es  der  Idee  dieot ,  md  Alles  iUsob 

oad  QDSolissig,  soweit  niebt.  Daber  eben  ist  geistige  DiircbbildoDg 
nöthig ,  wenn  die  Idee  der  Kunst  in  ihrer  Tiefe  und  Wahrheit  erfasst 
werden  soll*;  daher  isl  es  die  unerschöpfliche  reiche  und  wichtige 
Aufgabe  der  Kunslbildung ,  der  sich  jede  Kunstlehre  unterziehen  muss, 
Alles  n<ich  seinem  Wesen  und  Sinn  zu  erkennen  und  zu  verwenden. 
Bei  der  Arbeit  fiir  dieselbe  findet  der  Jünger  nur  in  der  Folgerichtig- 
keil und  Zeitgemässheit  des  Lehrgangs  Sicherheit  und  Erleichterung; 
darum  darf  ihn  auch  die  Voraussicht,  dass  gewisse  in  frühem  Lehrab- 
schnitten gegebne  Vorschriften  später  wegfallen  werden,  nicht  früher 
als  die  Lehre  will,  von  der  Befolgung  dieser  Vorschriften  entbinden. 

Hier  ist  nun  im  Voraus  eine  Ausdrucksweise  zu  erläutern ,  die  im 
Laafe  der  Lebre  öfters  aoftrilt.  Oft  oeaaen  wir  irgend  eine  Tonfoige 
oder  Tonzusammensetzmg  knrawvg  Dmissfällig,  widrige«  auch  wohl 
»ftJseb  md  unzulässig,«  uod  dies  muss  im  Widerspruch  erscheinen  nit 
der  obigen  Grmidwabrheil.  AUerdings  sind  auch  solebe  Beteiebnnngea 
«nrieblig  oder  wenigstens  nngensn.  Von  jeder  Rnnstgestaltnng  kann 
der  Wabrbctt  gemiss  nur  behauptet  werden,  dass  äe  an  dieser 
Slelle,  unier  diesen  ünstinden,  für  diesen  Zweek  —  die 
reebte  sei  oder  niobl.  Hiemns  felgt  aber,  dass  das  Ortbeil  nur  ans  einer 
MfuDg  derVerbÜtnissn — ans  einer Untersnebung:  was  diese  Ton- 
geslall  besage  oder  enthalte,  und  was  der  Idee  dieses 
Kunstwerks  gemäss  sei,  —  hervorgehn  könne.  Wenn  man  so  ur- 
tbeilen  kann  und  darf  (und  dies  ist  allerdings  das  einzig  rechte  Urthei- 
len)  ,  dann  wird  man  nicht  sagen:  diese  Tongestalt  ist  falsch,  oder 
richtig;  sondern  :  sie  hat  diesen  Inhalt,  hat  diese  Empfindung,  Vorstel- 
lung angeregt,  und  dieselbe  ist  der  Idee  des  Kunstwerks  entsprechend 
oder  nicht;  folglich  ist  die  Tongestalt  an  dieser  Stelle  die  rechte  oder 
nicht.  Dies,  wie  gesagt,  ist  die  einzig  wahre  Form  des  ürtheils. 

Allein  man  begreüt  leicht,  dass  im  lebhaften  Fortgang  der  Lehre 
nicht  immer  Zeit  ist  zu  so  erschöpfender  Untersuchung,  dass  in 
den  meisten  Fällen  die  Gründe,  aus  welchen  eine  Tongestaltung  an  die- 
sem Orte  nisslallig  iienierkt  wird ,  schon  aus  dem  Vorhergebenden  er- 
siebtlieb  sein  müssen,  oder  in  andern  Fällen  die  unmilteibarc  An* 
schanung  für  den  Lehrzweck  überzeugend  genug  ist.  io  alT  diesen 
Fällen  wär*  es  pedantisch,  oder  vielniehr  nnausführbar ,  auf  ein  er- 
schöpfendes Urtbeii  auszugehn.  Jene  verwerfenden  oder  abiebnenden 
Anssprncbe  sind  also  vorerst  nur  anf  den  gegebnen  Fall  in  beiiebn, 
und  haben  ihre  niebsle  Rechtfertigung  in  der  nnmittelbarcn  Ansebauung, 
oder  im  Vorausgegangnen. 


*  Hieribar  wird  »die  MuikwisMOMhtft«  Näbar«  x«  k^iagea  kaJieo. 
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Die  tele  Heehtfertiguog,  m  wie  die  wifMuobftlllidie  Begriadong 
der  Lehre  fifceribei^l  ist  mmt  in  der  MntikwieieBaidnll,  «od  aieiit  is 
diesem  Werke  zu  geben. 

12.  lethode  nnd  Lehre  der  Uebnng. 

Der  Gang  der  Lehre  ist:  von  der  ersten  Gestalluug  an  den  Sinn 
jedes  wesentlichen  Gebildes  aufzuweisen,  dann  die  Folgen  aus 
dieser  Betrachtung  für  künstlerisches  ScbaiTen  zu  zeigen.  Bei 
jedem  neu  zutretenden  Gebilde  wird  nach  der  Betrachtung  seines  We- 
sens zuerst  die  Rückwirkung  auf  frühere  Bildungssphären ,  dann 
die  Fortwirkung  zu  erwägen  sein.  Bei  den  zusammengesetzten 
Bildungen  wird  für  den  nicht  durchgebildeten  Musiker  oft  die  Unmög- 
lichkeit einleuchtend ,  alle  Verhältnisse  und  Bedingungen  zugleich  zu 
fusen.  Hier  giebt  die  Lehre  erieicblemde  oder  anbahnende  Maximen 
nn  die  Hand,  dergleiehen  an  manehem  Orte  nicht  wohl  zu  entbehren, 
die  aber  noch  weniger ,  als  die  einatweiligen  Knnstregeln ,  deren  oben 
gedacht  wurde,  als  absolnle  Geselae  angesehn  sein  wollen. 

Dia  Tbätigkeit  des  Jäagers  nnss  sieh  diesem  Gang*  eng  nn- 
sebliessen.  Erat  mnas  ihn  das  Wesen  jedes  gegebnen ,  oder  von  ihm 
erfnndnen  Gebildes  nur  Empfindung  nnd  geistigen  Ansehnnnng 
nndznr  Uebersengnng  in  seinem kfinstleriscbenGewissen 
kommen.  Von  dieser  Erkennlniss  mnss  er  die  ?ersohiednen  Wege 
nacbgebn,  anf  denen  die  Lehre  sn  neuen  Büdnngen  fortschreitet 
Jeden  dieser  Wege  aber,  die  von  der  Lehre  nur  angebahnt  werden, 
muss  er,  so  weit  es  möglich  ist ,  in  unablässigem  Versuchen  und  Wei- 
terbilden fortsetzen,  um  soviel  Gestaltungen  wie  möglich 
selbst  hervorgebracht  und  sich  vor  Augen  gestellt  zu  haben,  und  damit 
eben  den  höchsten  Grad  von  Gewandtheit  und  Geläuligkeit  im  Bilden 
zu  erlangen  5  bis  Anschauung  und  Darstellung,  Empfinden  und  Bilden 
untrennbar  verschmelzen  und  zuletzt  das  unmittelbare  Gefühl  auch  da 
sich  treffend  ausspricht,  wo  das  leitende  klare  Bewusstsein  nicht  hin- 
folgeo  kann.  —  Eine  Seite  dieser  Gewandtheit  ist:  Alles,  was  die 
Lehre  der  Küne  und  Bequemlichkeit  wegen  nur  in  einer  oder  wenigen 
Tonarten  nachweist,  in  jeder  beliebigen  Tonart  mit  Leichtigkeit 
darsteUen  nn  können*.  Eine  andre,  für  die  angewandte  Komposition 

♦  Hierzu  —  überhaupt  zur  Nachholonjf  dessen,  was  der  Untrrricht  in  Spiel 
und  Gesaut;  iiicMslens  versäumt,  zur  Crweckung  und  Erbühuag  der  eignen  Vor- 
atellungs-  uud  Aulfassung&krafl —  giebt  die  Kompositiooslebre  bciläuBg,  aber 
genüsend  Alias«.  Die  htemf,  Übvrbaiif  t  aaf  Ifetbode  Biolitaiif  besfigtiebea 
MittbeiiaageA aiad grSaatmitbeiU  als  AnnerltsosoD  onter  fortlanfeideB  N«a- 
mcrn  (1) ....  2)  n.  w.)  gegeben.  Aach  die  sp'ätero  aoter  a) . . .  b)  u.  s.  w.  einge- 
führten Anmerkungen  gehören  dabin.  Die  wiehtigstea  Gegenstände  Tür  die 
Uebuog  sind  durch  bestimmte  Rnbriken  als  »erste  An  fgabe,  zwei  te«  u.  s.  w. 
hervorgebobeo  worden.   Diese  müssen  bis  zu  vollkommener  Geläafigkeit  darcb- 
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wtA  Tollendate  Bildung  onerlitsliebe  Fodenmg  ist:  das  Erfundne  in 
jedem  der  nbliehen  Schlüssel,  fiartilurniSssig  ebensowohl,  als  in  ge- 
dringterm  Aaszuge ,  mit  Leichtigkeit  abfiissen  sn  k^nen.  Anleitang 
dazn  findet  sich  fSr  die  ihrer  Bedärfenden  in  der  allgemeinen  Mnsik- 
Ifhre.  Diese  Schreib-  und  Lesefertigkeit  kann  neben  dem  Studium 
der  reinen  Kompositionslehre  leicht  errungen,  möge  jedoch  nich  t  bei 
den  Arbeiten  dieses  Studiums  angewendet  werden,  weil  es  in  diesem 
Zeiträume  vom  Zusarameofassen  der  Gedanken,  besonders  der  Stimmen 
abzieht. 

Alles ,  was  geschafPen  werden  soll ,  muss  der  Jünger  vermögen, 
ohne  Hülfe  eines  Instrumentes  klar  und  sicher  sich  vorzu- 
stellen. Dies  ist  nicht  blos  äusserlich  nothwendig,  weil  nicht  immer  ^ 
ein  Instrument  zur  Hand  ist,  und  grössere  Kombinationen  sieb  doch 
nicht  anf  irgend  einem  Instrumente  verwirklichen  lassen,  auch  das 
Prohiren  (oder  gar  Zusammensuchen)  von  Orchester-  und  GesangsStsen 
am  Klavier  leicht  dazu  verleilet,  klaviermässig ,  statt  orcbester-  oder 
gesangmissig  zn  sehreiben :  es  ist  auch  unerlässlich ,  dem  Ideengange 
SelbstSndigkeit  und  höhere  Sicherheit  zn  verieihn.  Der  allmählige  und 
stufenweise  Gang  der  Lehre  wird  diese  Fähigkeit  in  jedem ,  der  vom 
ersten  Beginn  sein  VorslellnngsvermÖgen  übt  und  sich  der  Xnsserliehen 
Hilfsmittel  enthält,  sicher  erziehn. 

Was  man  sich  vorgestellt  oder  ersonnen  hat ,  das  mnss  rasch, 
entschieden,  wo  möglich  in  Einem  Zuge  niedergeschrieben 
werden,  ohne  Zaudern,  selbst  wenn  sich  während  der  Abfassung 
Zweifel  geltend  machen.  Ist  aber  dieser  erste  Entwurf  geschlossen, 
dann  kommt  die  Arbeit  der  Prüfung  nach  allen  Seiten ,  nach  allen  eben 
geltenden  Vorschriften ,  erst  ohne ,  dann  mit  Hülfe  des  Instruments. 
Diese  Prüfling  muss  von  der  Idee  und  Anlage  des  Ganzen  beginnen  und 
mit  Ausdauer  und  Schärfe  bis  in  die  einzelnen  Be^tandlheile  dringen. 
Scharf  und  klar  und  frei  ersinnen,  rasch  und  kühn  ent- 
werfen, gewissenhaft,  eigensinnig  prüfen,  —  das  sind  die 
drei  der  Vollendung  voranf^ehenden  Pdichlen  des  Künstlers. 

Erst  wenn  irgend  ein  Hauptubschniit,  z.  B.  von  dem  zwei-  und 
doppelzweistimmigen  Satz,  oder  von  der  Modulation,  ganz  durch^^ear- 
bcitet  und  zugleich  die  Fähigkeit,  aus  freiem  Geist,  ohne  Hülfsmitlel 
zuarbeiten,  hinlänglich  bewährt  ist:  erst  da  n  n  ist  es  rathsam ,  am 
Klavier  durch  Improvisation  in  dem  gegebnen  Stoffe  den  Sinn  zn 
erfrischen,  und  zugleich  sich  zu  gewöhnen,  die  im  Innern  sich  ent^ 
fiütendea  Ideen  sogleich  dnrch  Töne  sn  verwirklichen*.  Auch  ans 


gearbeitet  werden.  Die  nicht  besonders  hervorgehobenen  Aufi^nhen  wird  der  fleis- 
sige  Schüler  ehenralls  nicht  versäumen,  wenigiteos  gelegentlich  und  vod  Zeit  so 
Zeit  sich  auch  an  ihnen  versacheo. 
^  Hienn  der  Aihaag  A« 

Mar»,  Konp.-L.  I.  CAall.  9 
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diesem  Grand  ist  Pertigkeil  auf  den  Piano  für  den  Tonsetser  höebtt 
fördersame  Ansröslang«  Andre  Initrumenle  kSnnen  dieses  nächsl  der 
Orgel  umfassendste  Instrument  nur  sehr  nnzulängUeb  ersetzen. 

Endlieh  aber  ist  besonders  für  die  spätem  Abschnitte  der  Lehre 
das  Studium  der  Meisterwerke  von  höchster  Wichtigkeit;  der  Jünger 
muss  nieht  blos  sobaueo,  was  in  ihnen  geschebn  ist,  sondern  auch  un- 
tersuchen, aus  welchen  Gründen  der  Meister  so  und  nicht  anders 
verfahren ,  welche  andern  Wege  sich  ihm  dargeboten  und  wohin  sie 
geführt  hätten. 
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Ente  Abtheibuq;. 

Sie  einstimimge  Komposition. 


Erster  AbschniU. 
Die  ersten  Bildangeii. 

!•  Di«  Tonfolge  und  ilire  Artea. 

Betracbleo  wir  irgend  ein  Tonslnek,  so  sehen  wir^  dass  es  aus 
einer  oder  mehrem  gleiehzeitig  mit  einander  gehenden  Tonreihen  be- 
steht, die  Ton  dn«r  oder  mehrem  Siogstimmen ,  von  einem  oder  meh- 
re rn  Instrumenten  vorgetragen  werden  sollen. 

Wir  beginnen  niil  dem  Einfachsten,  nämlich  mit  einer  einzelnen 
Tonreibe,  sagen  wir  einstweilen:  Melodie. 

Aber  aucli  da  haben  wir  wenigstens  zweierlei  zu  unterscheiden. 
Jede  Melodie  enthält  nicht  blos  Tone,  die  auf  einander  folgen,  sondern 
auch  eine  bestimmte  rhythmische  Ordnung,  welche  ansieht,  wann  ein 
Ton  dem  andern  folgen,  wie  lange  jeder  Ton  gellen  soll  u.  s.  w. 

Abermals  ziehn  wir  uns  auf  das  Einfachste  und  Erste  zurück,  auf 
die  Tonfolge,  und  lassen  einstweilen  ihre  rhythmische  Anordnung 
bei  Seite.  Es  kommt  also  vor  Allem  auf  den  Toninhalt ,  auf  die  Töne 
4er  Tonfolge  an. 

Diese  können  einander  so  folgen ,  dass  wir  von  tiefern  Tönen  zu 
höhem,  oder  von  höbem  eu  tiefern,  oder  auch  hin  und  her  gehn.  Wir 
untencheiden  daher  steigende     und  fallende  {b). 

•  b  e  d  • 


sowie  solche  Tonreihen,  die  bald  steigen,  bald  fallen  (c)  und  die  wir 

schweifende  nennen.  Auch  die  Wiederholung  ein  und  desselben 

Tons  {(J)  kann  uneigentlich  als  eine  Art  der  Tonfolge  angcsehn  werden. 
Endlich  können  die  Töne  einander  stufenweise,  wie  bei  a,  ^und  c, 
oder  sprungweise  (e)  folgen*. 


*  Schoo  hier  können  wir  die  Uoerscböpflicbkeit  des  Tonreichs  gewtbren. 
Schrüoklen  wir  uns  nur  auf  acht  Töne  ein  (verzichteten  also  auf  alle  höhern  und 
tiefern  Oktaven  and  alle  tialblöne,  auf  ToDwiederholun^en  und  Tooreihen  von  we- 
aifer  all  acht  Töoen),  so  würdeo  wir  doch  mathematisch  erweislich  40320  ver- 
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Man  kaoo  leicht  bemerken,  dass  sleigende  Toofolgen  das  Gefühl 
der  Steigerung,  Erhebung,  Spannung  erwecken,  fallende  das 
entgegengesetzte  der  Abspannung,  Herabstimmung,  der  Räek- 
kebr  in  Ruhe*,  schweifende  aber  keine  von  beiden  EnipfinduitgeD 
festhalten,  sondern  unentschieden  an  beiden  Theil  haben,  zwischen 
beiden  schweben ;  sie  können  aber,  bei  allem  Abschweifen  im  Einzelnen, 
der  Hauptsache  nach  einer  von  beiden  Hauptrichtungen  angehören,  — 

Yorsngsweiso  »leigend«  Yorsugs'wreise  fallend. 

und  dann  tragen  sie  vorzugsweise  deren  Karakter.   Soviel  über 

die  Richtungen  der  Howcgung;  über  die  Art  derselben  bemerken  wir 
nur,  dass  sclirillw  eise  Bewegung;  ruhiger,  gleich  massiger  und 
g'leichmüthiger,  sprungweise  heftiger,  unstäler,  unruhiger 
ist.  Das  Nähere  künltig. 

Dia  TonordnuTig'. 

Wir  wollen  nun  Tonfolgen  erGnden.  Allein  schon  zuvor  haben 
wir  bemerken  müssen  (S.  21.  Anm.),  dass  es  deren  sflbsl  für 
wenig  Töne  last  unzählige  giebt.  Bei  der  weilen  AnsdehiHing  unsers 
Tonsystems  und  bei  der  unübersehbaren  Menge  von  Tonrolgeo ,  die 
innerhalb  desselben  möglich  sind ,  bedürfen  wir  also  schon  darum  einer 
Anknüpfung,  einer  Grundlage,  um  nur  überhaupt  anfangen  zu  kön- 
nen; wir  würden  uns  sonst  gar  nicht  zu  entsehliessen  vermögen,  ob 
wir  mit  der  einen  oder  einer  andern  Tonfolge  von  vielen,  die  ans  ein- 
fallen ,  beginnen  sollten. 

Die  natürlichste  Grandlage  für  Tonfolgen  ist  die  Reihe  der 

siebenTonstnfen, 
da  aie  ja  die  Grundlage  unsers  ganzen  Tonsystems**  sind.  Sie  beissen 
bekanntlich 

C  D  E  F  G  A  H 
und  bilden  die  normale  Durtonleiter,  oder  die  Tonleiter  von  Cdur.  So 
ist  also 

die  Durtonleiter 

schiednc  TonTolgen  bilden  können.  —  Allein  der  Künsllor  soll  nicht  rechnen  und 
heranszälilen ,  sondern  aus  freiem  Geist  erGnden  können.  Hierzu  Hiht  l  nicht  die 
Mathematik,  soodero  höheres  Bewuastseia  oder  Riarsebo  ia  den  lohull  uusrcr  Ton- 
folgea. 

*  Wem  steh  dtei  in  der  Matik  noeh  niebt  fiblbar  genaeht  bat,  derbeeh- 
aebte  anr  Redende,  wie  sich  bei  höherer  Erregaog  (durch  Freude,  Zorn,  o.  s.  w.) 
ihre  Stimme  erhebt,  bis  sie  in  Jauchzen  oder  Gekreisch  übei^bt,  ttod  ums^kebrt, 

wie  der  Kedeton  bei  Erniallun^  u.  s.  w.  hinabsinkt. 

•*  Allp.  Musiklebre,  »>.  Ausgabe  S.  12.  Alle  Ilinweisungeo  auf  dieses 
Buch  sind  auf  die  sechste  Ausgabe  zu  beziebeo,  wiewohl  diefrühero  Ausgabeo 
mlft  «ueb  geoiigeo. 
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erste  Grundlage  für  die  zu  bildeodea  ToDfolgeu.  Die  irifligern 
Gründe  dieser  Wehl  werden  sich  späterbin  (bei  der  Erdrlernng  der 
Molltonieiler  and  anderwärts)  von  selbst  ergeben. 

Das  Erste,  was  wir  von  einer  Tonfolge  —  wie  von  jeder  menseh- 
Kcheo  Aensserong  —  wfinscben  müssen,  ist:  dass  sie  sich  als  etwas  Per^ 
tig^es,  als  etwas  abgeschlossen  für  sich  Bestehendes  darstelle.  Dies  ist 
bei  den  sieben  Touslulen,  wie  sie  S.  22  vor  uns  stehen  ,  nicht  deutlich 
erkennbar.  Dnss  es  nur  diese  sieben  Tonstufen  giebl  von  Erhöhungen 
und  Erniedrigungen  sei  vorerst  nicht  die  Hede  ,  kann  uns  zwar  theo- 
relisch  bekannt  sein;  gehn  sie  aber,  wie  sie  oben  geschrieben  worden, 
unserm  Gehör  oder  dem  V^nslelliiiigsvermÖ^MMi  voniber,  so  fehlt  <'s  an 
einem  sinnlichen  Zeichen,  dass  nach  der  siebenten  Slufe  ^  keine  neue 
achte  Stufe  folgt.  Dieses  sinnliche  Zeichen  erlangen  wir,  wenn  wir 
nach  der  siebenten  Stufe  die  erste  (in  der  böhern  Oktave)  wiederholen. 
Nnn  erst  — 

C  D   E   F   G   A   H  C 

zeigt  das  wiederkehrende  C\  dass  mil  //  die  Stulen  vollzählig  gewesen^ 
und  nichts  übrig  geblieben,  als  der  Wiederanfang. 

Hiermit  tritt  dieser  erste  und  letzte  Ton  als  der  vornehmste  der 
ganzen  Tonreihe,  als 

T  onika 

hervor;  er  ist  der,  von  dem  ausgegangen  und  mit  dem  deutlich  be- 
friedigend geschlossen  worden.  Mit  ihm  ist  die  Tonfolge  zu  Ende, 
die  Bewegung  durch  alle  Tonstufen  zur  Ruhe  gekommen. 

Allein  als  diese  erste  Stufe  zuerst  erschien,  war  sie  auch  ein 
Rnhemoment;  denn  von  Tonfolge,  von  Bewegung  kann  nur  von  dem 
Augenblick  die  Rede  sein,  wo  von  dem  ersten  Ton  zum  folgenden  fort- 
geschritten wurde. 

So  Stelleu  also  schon  an  unsrer  ersten  Tonfolge  die  Momente 

Rohe,  — Bewegung,  —  Ruhe 

den  ersten  Gegensatz  in  der  Musik  dar.  Die  Tonika  zu  Anfang  und 
Ende  ist  Ruhemoment,  die  Tonfolge  von  der  Tonika  ab  bis  wieder  zur 
Tonika  ist  Moment  der  Bewegung. 

C  ü   E   F   G  Ji   H  C 

Rnhe  Bewegvog  Rabe 

Dieser  eitifach  hervortretende  Gegensatz  spricht  das  Grundgesetz 
aller  musikalischen  Gestaltung  aus . 

Wollen  wir  nun  von  dieser  ersten  uns  gegebnen  Tonfolge  aus 
mehrere  selbst  bilden,  so  müssen  wir,  um  sicherer  zu  gehn,  dieselbe, 
also  die  Dnrtonleiter,  ihren  innim  Verhältnissen  nach  näher  kennen 
lernen* 
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Untersuchung  der  Tonleiter. 
Betrachten  wir  sie  aUo  genauer  iu  ihren  einzelnen  Schritten ,  so 
finden  wir,  dass  sie  ganze  und  halbe  Töne*  enthält,  und  nach  deren 
regdmissiger  Folge  in  zwei  Häirien  zerfällt,  jede  von  vier  Stufen,  jede 
Bwei  ganze  und  einen  halben  Ton  enthaltend : 

Iii  Iii"* 

C,  D,  E,  F,  C,  ^,  H,  C. 

Die  eine  dieser  Vierlonreiheu  (Tetrachor de)  geht  von  der  To* 
nika,  e,  ans,  das  andre  Tetrachord  geht  nach  c  bin ,  beide  finden  in 
in  der  Tonika,  ihren  Vereinigungs«  und  Mittelpunkt: 

*  Dar  Begriff  voD  gaasen  aad  halbem  Tob  mwu  swar  aas  dar  allgmeiBea 
llasiklebro  voraotgatetal  werdea.  Dach  BSga  für  daa  etwaige  BedarfaiatBiaBeloer 

weaigtteas  eine  Bescbrciban;  vom  Ganzton  nad  Halbton  hier  «tebo ,  nur  das  N8- 
thigste  eothallend  und  auT  dem  Klavier  nachweisend.  Zwei  von  nri>eucinander' 
liegenden  SluTen  herstammende  und  benannte  Töoe,  zwischen  denen  noch  ein  Ton 
(auf  dem  Klavier  eine  Taste)  iooe  liegt«  bilden  einen  Ganz  ton;  z.  B.  c.  und  d 
(dazwiscbea  liegt  eis  oder  <fes),  e  und  fi$  (dazwischen  liegt/;,  as  und  b  (dazwisckeo 
WwfS  a),  h  und  daxwiachan  liegt  h.  Zwei  voa  aabeaaiaaadarliegendea  Stafaa  oder 
ala  «ad  deraalbaa  StoFe  l»«aaaata  TSae,  swiachea  daaaa  kela  Too  (kaiae  Taata)  iaaa 
liegt»  bildao  aiaaa  Halb  too,  z.  B.  h  und  eaad  cU^  eh  nnd  d.  Dia  Ualerschei- 
dang  von  grossen  und  kleinen  Haliilünen  ist  der  Kompositionslehre  entbehrlich. 

Es  ist  zwar  aus  der  Musiklehre  vorauszusetzen ,  dass  din  Durtonleitern 
Jedem,  der  Komposition  sludiren  will ,  bekannt  sind.  Sollte  sich  aber  Jemand  ir- 
gend eine  Uurtonleiter  nicht  gleich  sicher  vorsteiiea  küooeo,  so  bietet  die  obige 
AasmessDog  dar  Sabritta  dar  Cdar-Taalailar  Aubllfa  dar. 

Wir  wiaiaa  oialiah,  daaa  aaf  jadaa  Taa  aaaara  TaaayataBa  af  aa  Dartaalaitar 
arbaot  wardaa  kaaa ,  aad  dass  alle  Dartaalaitaro  oatar  aioaadar  gtalaba  Varfcglt- 
aigta  habaa ;  alle  aaaliaa  Seh  ritte  von 

1,  1,  i,  1,  1,  1,  i  Toa, 

wie  oben  C  dur. 

Wollen  wir  naa  aof  irgead  eiaen  Toa  eine  Tonleiter  booea,  so  fchreiben  wir 
voa  daaiialbaa  aaa  dia  aiabao  Stafaa  Itia  aar  Oidava  bia,  meaaaa  Sebritt  für  Sahritt 
die  Balfaraaag  dar  Tüaa,  «ad  baalabtigea  ala,  wa  aa  aStbig  laL  —  Wüaitea 
wir  s.  B.  die  Tonleiter  voa  i^dor  alabt,  ao  lebriabaa  wir  vaa  J  aaa  die  alabaa 
Taaatelba  aabit  dar  Oklava 

a,  h,  c,  d,  e,  /,  g,  a 
bin  und  mässen  jeden  Schritt  ans.  A — h  soll  ein  Ganzton  sein  und  ist  es  auch, 
U—e  soll  aia  Gaaatoa  aala,  lat  aber  aar  aia  balber,  also  sa  klaia ;  folglich  naM 
er  vergrSssert,  daa  baint  a  arbSbC,  ia  ei»  varwaadalt  werdea.  Naa  iat  aacb  eü — i 
aia  Halblaa,  if — a  ein  gaaiar;  beides  aacb  Voraebrifl.  E-^f  aalt  aia  Gaaataa 
sein,  ist  aber  nur  ein  halber;  folglich  mvanfxnßs —  und  aus  glelebam  Grunde 
znletzt  g  in  gis  verwandelt  werden.  Oder  wollte  maa  die  Toalaitar  voa  ü«« dar 
bildea»  ao  schriebe  man  erst  die  Stureorolge 

«»  /»  dr,  «.  A,  c,  des 
bin  und  aotersnebte  aaa  dia  GrSiea  dar  Sabritte.  Des  —  e  soll  eioGaaztoa  aeini  ist 
aber  dafir  ra  grata ;  imb  araladrigt  alao  a,  aad  arbitt  daa  Gaactoa  <fas — a».  Daa 
wailara  Varfabraa  arballt  vaa  aelbst.  Eine  leichtere  Metbode,  sich  alle  Dorlaa- 
artaa  lugaaaauat  vanaatallaat  giabt  dia  atigaBaiaa  Maaiklahra»  S.  (8. 
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Aach  in  dieser  GesUlluiig  der  Tonleiter  fioden  wir  die  Tonika  als 
Hanptpankl,  von  dem  die  übrigen  Töne  aus-  und  nach  dem  sie  bin* 
gehn,  um  den  sieb  alle  bernmbewegen;  g  mil  a  und  k  gehl  nach  e 
bin;  </«  e  und kommt  von  e  her  und  bezieht  sieh  auf  c  snrfiek.  Somit 
erscheinen  aber  g  andy*als  die  Üussersten  Punkte  der  um  e  in  Bewe- 
gung gesetzten  Tonleiter;  wir  6nden  dieser  llewegung,  so  wie  sie  sieh 
eben  darstellte,  kein  Ziel,  kein  befriedigend  Ende  gesetzt,  bis  wir  nach 
e  zurückgekehrt  sind,  — 


eine  Bemerkung,  deren  Wahrheit  wir  leicht  f&hlen  und  die  sich  weiter- 
hin bestätigen  und  fördersam  erweisen  wird.  Denn  in  ihr  werden  wir 
das  Grundgesetz  für  Harmonie  und  Modulation  angedeutet^ 

und  begründet  finden  and  wollen  schon  jetzt  die  drei  hier  henrortreten-' 

deu  Buchstaben 

C  —  C  —  F 

ais  eine  bald  bcdeulungsreich  werdende  Formel  merken.  Für  jetzt 
kehren  wir  auf  die  ursprüngliclic  Stellung  d»M'  Tonleiter  (von  Tonika 
zu  lonika)  zurück,  um  auü  dieser  uns  gegebnen  oralen  Toufoige 
weitere  und  höhere  Gestaltungen  zu  eolwickeiu. 

2.  Ehythmisirnng  der  lonfolge. 

Wir  haben  bis  jetzt  nnrdenToninhaltder  Tonfolgen  nnd  der 
Tonleiter  belrachtet,  und  stillschweigend  angenommen,  dass  ein  Ton 
nach  dem  andern  vor  uns  erklinge.  Dies  kann  nun  in  gleiches 

Zeitabschnitten  geschehn,  oder  in  ungleichen,  und  letzteres 

auf  sehr  mannigfache  Weise.  Darum  fangen  wir  bei  der  erstem  Weise 
als  der  einfachsten  an  und  setzen  Folge  und  Gellung  eines  Tons  nach 
dem  andern  gleichmässig,  z.  B.  jeden  Ton  von  der  Länge  eines  Viertels. 

E 


fei 


Allein  eine  solche  Zeilordnung  der  Töne  kann  nicht  lange  befrie- 
digen, da  in  ihr  ein  Ton  wie  der  andre  unlerschiedlos  hinzieht.  Wollten 
wir  ausgedehntere  Folgen  von  Tönen  gleicher  Zeildauer  unterschei- 
dnngslos  vorüber  gehn lassen, so  würde  die  Wirkung  noch  unerfreulicher, 
ermüdend  und  verwirrend  sein.  Unser  Gefühl  drängt,  zu  unterscheiden, 
zu  ordnen ;  es  führt  darauf,  die  ganze  Reihe  zu  theilen  und  dadurch 
übersichtlicher,  fasslicher  zu  machen.  Die  einfachste  Theilung  ist  die 
durch  die  Zwei;  mit  ihr  beginnen  wir  also: 

A   j   A    A 


g.--3=T---3^ 
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Die  emstimmige  iSomponÜon 


und  sind  damit  zu  einer Takto rd n  un und  zwar  zu  der  eiufachsteo, 
gelangt.  Jeder  AbsciiniU  (Takt)  bat  die  gleiche  Zahl  gleicher  Töne, 
die  ganze  Tonfolge  isi  in  vier  Takten  — doe  übersichtiicbe  oad  wieder 
leicht  (heilbare  Zahl  —  entbalteo. 

Diese  Takiordnnng  ist  vorerst  nur  vom  Verstand  ersonnen ,  oitr 
auf  dem  Papier  sichtbar.  Damit  sie  auch  dem  Sinn  und  Gefühl  merk- 
bar^  lebendig  wirkend  werde,  zeichnea  wir  in  jeder  Tonabtheilung  dem 
ersten,  mit  a  bezeichneten  Ton,  also  c,  durch  stärkere  An- 

sprache aus.  Hieran,  an  der  siärke rn  Betonung,  wird  Jeder  erste 
oder  Haupttheil*  nnd  damit  jeder  Anfang  eines  Taktes  fühlbar; 
zugleich  ist  in  unsre  Tonreihe  Abwechselung  getreten ,  auf  die  ein  be- 
stimmtes und  vemfinlliges  BedÖrfniss  geleitet  bat. 

Unsre  Tonreihe  erscheint  nun  auch  der  Zeilfolge  ihrer  Töne  nach 
»verständig  geordnet,  und  diese  Zeilfolge  durch  Betonung  (Wechsel  von 
süirkcrii  und  schwachmi,  Haupt-  und  Ncbenlhcilen)  fühlbar  und  wirk- 
samer; sie  hat  lUiv  tlimus  erhallen,  ist  rhylhniisirt  worden. 

Eine  Ionisch  und  r  Ii  yt  Ii  misch  geordnete  Ton  reihe 
h  eis  st  Melodie.  Melodie  ist  die  ersfe  wiikliche  Kunstweise;  sie  ist 
zugl<'i(  Ii  flic  einfachste.  Worauf  die  luuische  Ordnung  beruht,  wird 
sieb  bald  naher  zri<;en. 

Schon  bei  der  ersten  zum  Grunde  gelegten  Tonreihe  erschien  es 
als  das  Nächstliegende,  dass  sie  mit  dem  wichtigsten  Ton,  der  Tonika, 
begönne  und  schlösse;  darauf  beruhte  xumeist  ihre  Vollständigkeit  und 
Vollkommenheit.  —  Jetzt  haben  wir  auch  rhythmisch  wichtigere  und 
unwichtigere  Töne  unterscheiden  gelernt.  Wenn  sich  unsre  Melodien 
auch  rhythmisch  vollkommen  abrunden  sollen,  so  müssen  wir  dafiir 
sorgen,  dass  ihr  Anfangs-  und  Endton,  jedenfalls  der  letztere»  rbyth» 
mische  Haupltbeile  seien  und  gewichtiger  hervortreten. 

Die  obige  Melodie  beginnt  zwar  mit  einem  Haupttheil ,  aber  sie 
schliesst  nicht  mit  einem  solchen,  der  Schlusston  hat  keinen  Nachdruck, 
die  ganze  Melodie  erlischt  gleichsam ,  da  ihr  Schlusston  als  Nebentbeil 
kein  Gewicht  hat.  Unsre  nächste  Aufgabe  ist  also,  ihm  Nachdruck  zu 
verschaffen,  ihn  auf  einen  Haupttheil  zu  verlegen.  Dies  erlangen  wir, 
wenn  wir  die  Tonfolge,  wie  hier  — 


A 

A 

-IJi  

g — •  - 

im  Auftakt  erscheinen  lassen.  Der  Anfangston  bat  seinen  Nachdruck 

*  II  u  u  p  t  Ih  eil  oeDoeo  wir  (wie  die  allg.  Musiklebre  S.  105  näher  aiigiebt) 
den  ertteo  Too  im  Takte,  Neben  t bell  die  aDdem.  In  lusaiiiienfesetzten  Takl> 
arten  (s.  B.  dem  ans  aweimal  drei  Achteln  gebildeten  Seebnchtellakte )  hciiiea 
gewesener  llaapttbeil  die  zuvor  in  der  einfachen  Taktart  Havpttheile  gewe* 
senen  Töne,  s.  B.  das  vierte  Aclitel  im  Seebsncbteltakie. 
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Terkmen,  aber  die  Folge  der  Sbrigeo  Töne  ood  der  liefnedigeBde  Schhiss 
entsebSdigen  dnfilr. 

Allein  w  ir  können  nicht  immer  an  die  Form  des  Auftakls  gebun- 
den bleiben  wollen;  es  muss  möglich  werden,  sowohl  Anfangs-  als 
Schlusston  auf  die  ilaupllheiie  zu  stellen. 

Hier  wollen  wir  uns  vor  Allem  eine  Maxime  einprägen,  die 
sich  dureh  alle  Arbeilen  der  Lehrzeit  und  des  künstlerischen  Schaffens 
bindurch  hiilTreich  erweiset  und  (wenn  auch  ohne  bestimmteres  Be- 
wnsstsein)  von  jedermann  schon  anderweit  in  geistigen  Arbeiten  ange- 
wendet wird. 

Wenn  uns  irgend  eine  Gestaltung  nicht  vollstindig,  in  allen  Theilen, 
klar  und  fasslich  ist:  so  wollen  wir  jederzeit  das,  was  als  noth- 
wendig  in  ihr  erscheint,  oder  wenigstens,  was  wir  als  sicher  er- 
kannt haben,  zuerst  rcslliallen,  es  fi  ndc  sich,  wo  es  wolle 
—  und  danacii  das  Fehlende  zu  bestimmen  suchen. 

Im  obigen  Falle  steht  vor  allem  die  Aufgabe  fest,  Anfangs-  und 
Schlusston  auf  Hauplthcile  zu  legen.  Ferner  haben  wir  für  gut  befun- 
den, dass  die  acht  Töne  unsrer  Tonfolgc  in  vier  Takten  erscheinen, 
—  ja  wir  kennen  bis  jetzt  noch  gar  keine  andre  Form.  Endlich  muss 
der  letzte  Ton,  wenn  er  auf  den  Haupttheil  des  letzten  Taktes  fallen 
soll,  entweder  halbe  Taklnole  sein,  oder  eine  Viertelpause  nach  sich 
haben  §  denn  ohnedem  wäre  der  letzte  Takt  nicht  yoltständig.  Dies 
alles  ist  bekannt;  dagegen  wissen  wir  noch  nicht,  wie  die  übrigen 
Tone  sich  ordnen  werden.  Setzen  wir  nun  alles  Bekannte  Test:  die 
Abtbeilung  von  Tier  Takten,  im  letzten  Takte  die  Tonika  als  Halbetakt- 
note, im  ersten  Takte  die  Tonika  als  Haupttheil,  und  allenfalls  den  An* 
fang  der  Ton  folge  — 


SO  erkennen  wir  klar,  was  noch  geschehn  mnss :  es  müssen  die  feh- 
lenden drei  Töne  in  den  einen  leer  gelassnen  Taktraun  treten;  der 
erste  kann  noch  als  Viertel  gelten,  die  andern  beiden  müssen*  sich 
dann  in  die  Zeit  des  zweiten  Viertels  theilen,  sie  müssen  Achtel  werden. 


So  sind  wir  zu  einem  Tongebilde  gelangt,  das  jedem  bisher  ange- 
regten Verlangen  entspricht.  Es  ist 


*  Dies  ist  wenijistcns  die  fcilpericlitigste  l*3intheilun{f.  Man  kiiniitr  aucli  im 
dritten  Takt  zuerst  zwei  Achtel  und  daiiii  ein  \  i«'rtel  st't/fii,  nilrr  dici  \  ierUl  als 
Viertellriole  u.  s.  \v.,  bliciu  nicht  so  8treii((  fulgerecht  und  übrigeus  uüoc  wesealiiuli 
neues  Ergcbniss. 
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iHe  ßimsUmmige  Komposition. 


\,  in  Hindebt  der  Toofoige  befiriedigend,  indam  eg  von  der  Tonika 
beginnt  und  anf  der  Tonika  scbliesal^ 

2.  es  ist  rbylhoiiseh  wohl  geordnet; 

3.  es  ist  in  Hinsiebt  der  Betonung  auf  dem  Anfangs-  nnd  Scblnas- 
tone  ganz  bestimmt  abgerundet,  und  in  sofern  genügend. 
Zugleich  haben  wir  aber , .  bios  durch  das  Bedürfniss  der  Sache 

geleilel, 

4.  Mannigfalligkeit  des  Rhythmischen  erlangt,  dreierlei  Geltung 
derTüne:  Halbe,  Viertel,  und  Achtel.  Und  diese  Mannigfaltig- 
keit erweist  sieh  endlich 

5.  zweckberördcrnd.  Denn  der  Schlusston,  das  Ziel  des  Ganzen, 
hat  die  grössle  Dauer,  und  die  Achtel  unmittelbar  vorher  dienen 
dazu,  die  Bewegung  nach  ihm  hin  zu  beschleunigen  und  sie  so- 
wohl, als  den  Endton,  karakleristischer  zu  machen.  Wie  die 
Tonfolge,  so  ist  nun  auch  die  rbytbmiscbe  Ordnung  fortgebende 
Steigerung  bis  znm  Schlosse. 

Eine  in  Hinsiebt  des  Toninhalts  sowohl,  als  des  Rhythmus  befrie- 
digend abgeschlossne  Melodie  nennen  wir  Satz*  .  Nr.  3  und  5  siod 

die  ersten  von  uns  gebildeten  Sätze. 

Bis  hierher  haben  wir  unsre  Tonreihen  stets  im  Hinaufsteigen  dar- 
gestellt. Warum  das?  —  Es  war  eben  sowohl  gestattet,  hinabsteigende 
oder  schweifende  Tonreihen  (S.  21)  zu  bilden,  nur  dass  die  steigende 
durch  die  übliche  und  natürliche  Stufenfolge  von  unten  nach  oben  za- 
nächst  lag.  Jetzt,  nachdem  wir  mit  ihr  ein  befriedigend  Resultat  er- 
langt, wenden  wir  uns  zum  Gegeutheil,  der  fallenden  Richtung. 
Wir  führen  sie  genan  nach  No.  5  aus  — 


m 


—jt 


und  gewinnen  damit  einen  eben  so  stetig  und  genügend  ansgebiideten 
Satz. 

Allein  jetzt  erst  erkennen  wir,  dass  jeder  der  beiden  Sätze,  No.  5 
und  6,  einseitig  ist  nnd  in  dieser  Hinsicht  auch  nur  einseitige  Befriedi* 
gnng  bietet;  der  eine  steigt  nur,  der  andre  sinkt  nur;  erst  die  Zn- 
sammenfugung  beider  zu  einem  grössern  Ganzen  kann  in  beiden 
lUchtungen  und  vollkommen  befriedigen. 


1  1 

 1  1 — »~ 

1^ 

>  •    ■  1 

1  r-  -t  j  H 

*  Dies  ist  die  schärfere  Bedeutung  des  Wortes.  Im  Allgemeinen  bezeichnet 
es  alte  io  sich  abgeschioMDeo  Tongebilde,  gleichviel  ob  sie  oar  einen  SaU  oder 
äflrtB  Bwel  Uli  mdirwe  (and  noch  Aadra)  io  tiek  htsee. 
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Hier  haben  wir  ein  Toogelnhle  erlangt ,  das  tieb  ans  der  Tonika 
naeb  Tonfoige  und  ftbytbmns  steigert  bis  zu  dem  genügenden  Punkte 
der  Tonika  in  der  b^em  Oktave,  diesen  Punkt  durch  einen  rhytlmu- 
seben  Ruhepunkt  bezeichnet,  und  sich  von  ihm  in  eben  so  gemessner 
Weise  zurückbegieb  l  in  die  Ruhe  des  ersten  Tons;  Erhebung; 
aas  der  Ruhe  und  Steigerung  in  Tonfoige  und  Rhythmus  bis  zu  einem 
natürlichen  Gipfel;  Rückkehr,  ebenfalls  mit  gesteigerter  Bewe- 
gung (aber  zur  Ruhe  führender  Tonfoige)  in  den  wahren  Ruheton. 
Wir  sehn  dieses  Gebilde  zugleich  aus  zwei  Hälften  [a  und  b)  zusam- 
mengesetzt, deren  jede  für  sich  abgerundet,  jede  der  andern  nach  Ton- 
inhait  und  rhythmischer  Gestaltung  gleich  ist,  die  aber  beide  in  den 
Richtungen  der  Tonfoige  einerseits  kenntlich  unterschieden,  anderseits 
eben  durch  den  Gegensatz  ihrer  Richtungen  einander  ergänzend,  einan- 
der zugehörig  geworden  sind ,  wie  Anlauf  und  Rückkehr;  ein  Ganzes« 
bestehend  aus  swet  untergeordneten  Ganzen. 

Ein  solches  Tongebilde,  in  dem  zwei  Sätze  (Satz  und  Gp{;ensatz] 
sich  zu  einem  grossem  Ganzen  vereint  haben,  nennen  wir  Peri  ode*; 
die  erste  Häine  [a  iuNo.  7)  Vordersatz,  die  andre  (b  in  No.  7) 
Naeb  setz.  Periode  sowohl  als  Satz  sind  als  ein  fiir  sieh  bestehendes 
Ganze  bestimmt  und  befriedigend  abgeschlossen ;  dies  ist  ihr  gemeinsa- 
mer Karakter;  sie  unterscheiden  sich  aber  darin,  dass  der  Salz  nur 
einseitige  Enlwickelung  gicbt,  die  Periode  aber  auch  die  andre  Seite, 
den  Gegensatz,  auffasst.  Bis  jetzt  hat  sich  diese  Enlwickelung  nur  in 
der  hiciitung  der  Tonfolge  gezeigt;  No.  5  war  ein  Satz,  der  einseilig 
blos  emporstieg;  No.  6  ein  eben  so  einseilig  blos  hinabsteigender  Salz; 
die  Periode  No.  7  vereint  beides  und  ergäuzt  eine  £iuseiligkeil  durch 
die  audre. 

Könnten  nicht  auch  Perioden  in  umgekehrter  Gestaltung,  mit  sin- 
kendem Vordersatz  und  steigendem  Nachsatz  gebildet  werden?  —  Ge- 
wiss ;  und  wir  werden  später  auf  dergleichen  geführt  werden.  Denn 
die  Tonkunst  hat  so  unendlich  viele  Stimmungen  und  Vorstellungen  zur 
Ansprache  zu  bringen,  dass  sie  für  die  Mannigfaltigkeit  ihrer  Aufgaben 
eben  so  mannigfaltiger  Mittel  bedarf.  Im  Allgemeinen  aber,  —  von  he- 
sondern  und  seltnem  Aufgaben  abgesehn,  —  ist  es  natürlich,  dass  wir 
bei  jeder  Mittheilung,  also  auch  bei  der  musikalischen,  ruhiger  begin* 
neu,  und  uns  aus  dieser  Rnhe  zu  grösserm,  eindringlicherm  Eifer  er- 
heben, ebensowohl  vom  Antheil  an  der  uns  beschäftigenden  Sache  oder 
Empfindung,  als  von  dem  Verlangen  gereizt,  mit  unsrer  Mittheiluug  zu 


*  Ob  sieh  avek  PeriodM  a«f  aadr«  Weise,  au  nehr  als  swei  Siliea  bilta? 
—  wird  Seiler,  im  zweiten  Tbeile,  zn  nntersachen  sein.   Für  jetst  sdMioen  nor 

PcrioJon  von  zwei  Sätzen  (Vorder-  und  Naclisatz)  denkbar,  weil  wir  nnr  zwei  Ar- 
ten eines  befriedigeoUea  Üolzschlusses  btbeo:  die  Tonika  ia  der  höbern  und  in  der 
tiefern  Oliteve. 


Digitized  by 


30 


Die  einstimmige  Komposition. 


wirken,  durchzudringen.  Endlieb  moss  fSr  aMera- Eifer  oder  für  unsre 

Kraft  ein  höchster  Punkt  erreicht  sein.  Hier  also  schliessen  wir,  — 
das  wäre  die  Sal/.forra  ;  oder  gehn  allmählig  zur  Ruhe  zurück,  dorcb* 
messen  den  entgegengesetzten  Weg,  —  das  ist  die  Periode  mit  steigen- 
gern  Vorder-  und  lallendem  Nachsatz. 

Nun  muss  es  aher  auch  Tongebilde  geben  können,  die  eines  Ab- 
schlusses, wie  Sätze  und  Perioden  haben,  entbehren,  z.  B.  jedes  Brucb- 
sUick  der  bisherigen  Bildungen 


-q — x: 

obne  die  scbliessende  Tonika,  oder  selbst  die  in  No.  2  anfgewiiisnt  Ifo- 
lodie,  die  wenigstens  in  rbytbmiscber  Beziehung  nnbestimmt  ond  di- 
mm  nnbefiriedigend  scbüesst.  iSo  solches  -Tongebilde  nennen  wir 
Gang  \ 


Im  Bisherigen  haben  wir  die  ersten  Begriüe  von  Komposition  er- 
fasst  und  in  Tönen  verwirklicht,    F^s  waren 

1.  die  Tonfolgc  io  ihren  verschiedenen  Richtungen  und 

S  c  h  r  i  1 1  a  r  l  e  n ; 

2.  die  erste  Grundlage  aller  Tonfolge,  nämlich  die  diatoni- 
sche Tonleiter,  und  zwar  die  D  u rtonleiter; 

3.  die  Unterscheidung  der  Ruhe-  und  Bewegnngsmomente 
in  der  Tonleiter,  nämiicb  der  Tonika  einerseits,  nnd  der 
übrigen  Töne  andrerseits; 

4.  die  rhythmische  Anordnung,  durch  deren  Zutritt  die 
blosse  Tonfolge  zur  Melodie  erhoben  wurde ;  hiermit  trat 
zugleich 

5.  bestimmte  und  mannigfacbe  Geltung  der  Töne,  Taktein- 
t  h  e  i  1  u  n  g  und  A  c  c  e  n  t ,  Betonung  der  rb jthmisehen  Haupt- 
tbeile  vor  den  Nebentbeilen,  ein; 

6.  die  Melodie  strebte,  sieb  einen  auch  rbytbmisch  bezeicbneten 
und  geltend  werdenden  Anfangs-  und  Seblussponkt  zu  erwer- 
ben, sich  in  alT  ihren  Elementen  —  tonisch  und  rhythmisch  — 
abzuschlicssen,  und  wurde  zum  Satze; 

7.  damit  trat  Mannigfaltigkeit  der  rhythmischen  Bewe- 
gung, und  zwar  eine  zweckmässige,  dem  Sinn  des  Ganzen 
dieoeude,  ein; 


*  Schoo  aus  der  BegrüfsbestiinuiuDg  folgt,  dass  der  Gaog  für  sicli  allein 
nieht  belHedigeDd,  keine  selbatBedig  genügeode  Gestaltueg  Ist,  wie  Sals  und  Pe- 
riode. Diese  kSaeen  f6r  sieb  alleio  ein  Rnnstwerk  sein,  der  Gang  nieht ;  erat  Im 
iweilen  Tbeile  werden  wir  seine  künstlerische  Anwendbarkeit  -  als  Bestandtheit 
grosserer  KompositfoneQ,  in  denen  er  die  versckiednen  Sütze  and  Perioden  verbio- 
det  nnd  ver&chmelst  —  kennen  lernen. 
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8.  der  erfondoe  Satz  rief  seinen  Gegensatz  hervor,  and  ver- 
einigte sieh  mit  ihm  zu  einem  grossem  Ganzen ,  der  Periode, 
in  der  beide  SStze  als  Vordersatz  und  Nachsatz  stehn; 

9.  beide  letztere  offenbarten  ihren  eioeuthümlichen  Karakler  durch 
die  urspriin<;lich  einem  jeden  gebührende  Richtung  der  Melo- 
die; rndlich  wurde 

10.    wenigstens  angedeutet  das  Wesen  einer  dritten  Tongestaltung: 
des  Gaiii^es. 
Hiermit  haben  wir  die 

drei  Grundformen* 
aller  musikalischen  Gestaltung, 

Satz  —  Periode  —  Gang, 
hervorgefübrl  und  die  Bedingungen  ihres  Baues  erkannt. 


Zweiter  Abschnitt. 
Erfindung  von  Melodien.   Das  Hotiv. 

Nach  diesen  vorausf^c^angnen  Betrachtungen  kann  nun  die  eigne, 
ailmählig  freier  werdende  Thäligkeit  des  Jiingers  beginnen;  ihr  wird 
die  Au%abe,  aus  den  aufgewiesenen  Formen  immer  neue  und  reichere 
zu  entfalten.  Dies  geschieht  auf  dieselbe  Weise,  die  bis  hierher  ge* 
fShrt  hat.  (Jeberall,  von  der  ersten  gegebnen  Grundlage  an,  machten 
wir  uns  klar,  was  wir  besassen,  was  unsre Tongebilde  enthielten, 
was  sie  nach  ihrem  Zweck  noch  federten  oder  zuliessen;  dies 
gab  stets  das  noch  Fehlende  oder  Neue  an  die  Hand.  So  lange  wir  uns 
in  dieser  Weise  fortbewegen,  ist  es  unmöglich,  dass  jemals  der 
Quell  des  Bildens  versiegen  könnte. 

Es  ist  wahr,  dass  die  bisherigen  und  die  nächst  zu  erwartenden 
Gestaltenreihcn  höchst  einfache,  längst  dagewesene,  mithin  den  Reiz 
der  Neuheit  und  Eigenlhüiiilichkeil  gänzlich  entbehrende  sind.  V^iel- 
leicht  ist  keiui^  von  allen  von  kiiiisllcrischcm  Werth  und  uns  um  ihrer 
selbst  willen  lieb.  Aber  an  ihnen  zusammengenommen  eignen  wir  uns 
die  Grundverliältnissc  aller  musikalischen  P'ormungen  an,  bis  sie  uns 
für  freiere  und  entlegnere  neue  Gestalten  zur  andern  Natur  geworden 
sind;  an  ihrem  Leitfaden  wird  das  künstlerische  Gestalten, 
bis  zu  den  bedeutendsten,  reichsten,  wahrhaft  eignen  Gebilden  hin, 
geläufig. 

•  Sireng  genommen  giebt  es  nur  zwei  Grundformen  :  Gang  und  Satz,  da  die 
Periode  schon  Zusaninienselzung  von  zwei  (»der  nu'hr  Siit/.eii  ist.  Allein  die  \V  ich- 
tigkeit  der  Periode,  dieser  erateo  jeoeu  Grundi'uruiea  sich  auücbliesseiiden  zusam- 
neoffesetztea  Porm,  nackt  et  rathian,  sie  «ieoMlben  beisifvwllen. 
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Es  ist  ferner  wahr,  dass  der  fertige  Kiinsller  za  ganz  an- 
dern Zielen  bingesogen  wird,  als  jelsi  wir,  nümlieli  w  der  Ver- 
wirklichung seiner  eignen  Gefühle  und  Ideen,  niebl  blos  der  allgemeinen 
Bedingungen  eines  Salzes,  oder  der  kleinen  UmSndernngen  in  Tonfolge 
and  Rhythmus,  durch  die  wir  uns  in  kleinen  Schritten  von  einem  Ge- 
bilde zum  andern  bewegen.  Aber  jenes  ist  der  Beruf  des  Meisters,  der 
alle  Entwiekelongen  schon  in  seinem  Innern  durchgearbeitel  und  sich 
zn  eigen  gemacht,  also  nicht  mehr  nölhig  hat,  die  ganze  Kette  noeb- 
nials  zu  (Jurchlauren.  Gieiclnvoiil  bewegen  wir  uns  mit  ihm  in  der 
That  auf  demselben  Pfade;  wir  haben  denselben  Weg  schon  jelzl  be- 
Irelen,  sind  nur  viel  weiter  zurück  ;  seine  Ziele  sind  nur  entlegnere, 
iiun  allein  (oder  Wenigen)  gesetzle,  wahrend  unsere  die  allgemeinsten' 
sind.  Daber  eben  können  und  müssen  wir  uns  noch  von  jedem 
Sclirilt  Rechenschaft  geben  und  stels  genau  an  das  Vorhandne  anschlies- 
sen,  wahrend  der  Künstler  leicht  über  die  ihm  sehen  bekannten  Punkte 
zu  seinem  Ziele  hinwegschreitet  und  sich  der  Anknüpfungen  und  des 
stillschweigend  Uebergangnen  kaum  bewusst  isl. 

Wie  können  wir  nun  neue  Melodien  finden?  —  Vielleicht  sind  wir 
so  glücklich,  einige  gute  Einfalle  zu  haben.  —  Allein  das  kann  wenig 
bedeuten;  wir  müssen  die  Gewissheii  haben,  stels  Neues  bil- 
den zu  können,  dürfen  nicht  von  dem  Glück  eines  guten  Einfalls 
abhängen.  Diese  Gewissbeit  aber,  die  Kraft  zn  nnerschdpfli- 
chem  Bilden,  kann  nur  aus  folgerichtiger  Entwickelung  gewonnen 
werden.  Wir  knüpfen  also  bei  dem  bisher  Gefundnen  wieder  an. 

Woher  haben  wir  die  bisherigen  Melodien?  —  Aus  der  Reihen- 
folge der  Tonstufen;  No.  2  bis  7  oder  8  enthalten  nichts  anderes.  Dock 
sind  sie  in  der  Verwendung,  in  der  Anordnung  der  Tonstnfen  von 
einander  unterschieden.  Wir  müssen  daher  diese  Art  der  Anwendung 
nSber  in  das  Auge  fassen. 

Betrachten  wir  zuerst  No.  2,  so  finden  wir  hier  die  Takte  ganz 
gleichmässig  gebildet,  in  jedem  zwei  Töne  in  aufsteigender  Stufenfolge, 
beide  als  Viertel.  Wenn  wir  den  ersten  Takt  kennen,  so  wissen  wir 
auch,  wie  die  andern  beschaffen  sind,  der  erste  ist  gleichsam  das  Vor- 
bild der  andern,  die  andern  sind  ihm  nachgebildet.  Kine  solche  Ton- 
gestalt, —  eine  Gruppe  von  zwei,  drei  oder  mehr  Tönen,  —  um  eine 
grössere  Tonreihe  nach  ihrem  Vorbilde  zu  gestalten,  die  gleichsam  ein 
Keim  oder  Trieb  ist,  aus  dem  die  grössere  Tonreihe  erwächst,  nen- 
nen wir 

Motiv; 

die  Melodie  No.  2  ist  abo  aus  dem  Motiv  zweier,  stufenweis  aufstei- 
gender Vierteitöne,  —  wir  steilen  es  hier  unter  a 


ab  c  d 
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auf,  —  hervorgegangen.  Dasselbe  Motiv  a  sehen  wir  in  den  beiden 
erslea  Takten  von  No.  4,  5  und  7. 

In  No.  3  erkennen  wir  ein  ähnliches  Motiv ;  es  sind  wieder  (man 
sehe  No.  9,  b)  zwei  stufen  weis  aobteigende  Viertel.  Allein  sie  treten 
im  Auftakt  auf;  nicht  das  erste  (wie  bei  a)  sondern  das  zweite  ist 
Haoptton  und  erhält  den  Nachdruck.  Die  Melodie  No.  3  Ist  lediglich 
aus  diesem  Motiv  gebildet.  Dagegen  ßndcn  wir  in  No.  5  Im  dritten 
Takl  ein  Motiv  von  drei  stufenweis  aufsteigenden  Tönen  (oben  No.  9,c) 
der  Gellung  nach  von  einem  Viertel  und  zwei  Arlileln.  Lud  da  es  von 
uns  abhängt,  eine  beliebige  Zahl  von  Tönen  '  als  Motiv  zusammenzu- 
fassen, so  könnlrn  wir  aus  No.  5  ebensowohl  die  beideu  lelztea  Takle 
als  Motiv  (oben  ^/j  festhalten*. 

Schon  hier  ist  klar,  dass  es  an  Motiven  niemals  fehlen  kann.  Jede 
Notenzeile  bietet  deren,  j«  de  Verbindung  von  zwei  oder  mehr  beliebigen 
Tönen  in  beliebiger  Geituug  kann  aU  Motiv  dienen. 

Rönnen  in  der  Tbat  die  Töne  ganz  beliebig  verbunden  werden? 
Könnte  man  auf  diesem  Wege  nicht  Töne  aneinander  bringen,  die  sich 
-  nicht  verbinden  lassen,  die  keinen  vernünftigen  Zusammenhang  haben? 
Wir  dnrfen  diese  Frage  bei  Seite  schieben,  weil  wir  stets  einen  si- 
chern Anhalt  ftir  diesen  nothwendigen  Zusammenhang  haben  werden. 
Jetzt  dient  die  diatonische  Tönleiter  als  Anhalt;  so  lange  wir  an  ihr  festr 
halten,  gehn  wir  sicher.  Küuflig  werden  wir  noch  andre  Anhalte  oder 
Grundlagen  (S.  22:  (Inden. 

\\  ird  aber  jedes  brauchbare  Motiv  auch  anziehend ,  von  künstle- 
rischem Werllie  sein?  —  Diese  Frage  ist  unzulässig  und  unrichtig  zu- 
gleich. Unzulässig,  weil  w  ir  nicht  in  kunslschmeckcrischc  \\  ähligkeil 
{S.  13}  verfallen,  sondern  uns  üben  und  nach  allen  iUchtungen  bethäti- 


*  Rano  folslieb  nicht  avcb  eio  einselner  Too  alsMfttiv  gelteoT  — 
Dieae  bisher  nichl  tarseworrene  Frag«  nüthigl  uns  ein  nenerdings  hervorgetrctoer 
llissverstand  anf,  der  nicht  sowohl  ao  sich  selber  tiir  flächlig  Fassende  Dacbtheilig 
werden  kSnnta,  als  vnrmSgn  des  Mnsierlieliea,  reia-neehanischen  Verfahrens,  dem 

er  eotspr-nn^cn  ist. 

Kin  Motiv  \  ofj  Einem  Tou  ist  ein  ündiiif?,  so  {gew  iss,  wie  für  jeden  Metriker 
ein  Veräfuss  von  Einer  Silbe  oder  in  der  uiusikali:icheu  lUi^lbiiiik  etwa  der  ^  oder 
^Takt.  Der  etoKelne  Too,  wie  die  eioseloe  Silbe  oder  der  eiozelae  Zeiltbeil,  sind 
nar  der  an  sieh  noeh  igleieligültige,  bedeolongslose  StoflT,  ans  dem  Versfnsse,  toni- 
sehe oder  rhjthmisehe  Verhältnisse  sieh  bilden;  ein  Verbiltniss  aber  —  oder,  an- 
schaulicher aasgedrückt :  ein  Gebilde,  das  irgend  ein  noch  so  einfache.s  V'ei  bültniss 
kund(^eben  soll,  erfodert  wenigstens  zwei  Momente,  die  eben  za  einander  in  Ver- 
liältoiss  treten.  Der  einzelne  Tun  ist  blosser  Stofr,  das  kleinste  Mutiv  ist  aber  schon 
Gestalt,  gestaltetes  Leben,  —  und  muss  es  sein,  weil  aus  ibm  alle  weitem  Ge* 
staituogea,  das  ganze  volle  Leben  der  Kunst,  hervorgebn  und  nur  aus  Leben  Le- 
ben erxeogt  werden  kann. 

1  Der  Sek&ler  sacke  sieh  aas  den  Melodien  No.  2  bis  7  noch  mehr  Motive 
beraas. 

Marx,  Koinp.-L.  I.  6.  AuO.  3 
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gen  wollen;  unriclui^,  weil  nicht  das  Motiv  für  sich,  sondern  dasselbe 
und  seine  Verwendung  den  künsllcrischen  Werth  bedingt.  Meislersiilze 
sind  schon  aus  den  scheinbar  geringsten  Motiven  hervorgegangeo ;  jenes 
Haaptnioliv  (n)  des  ersten  Satzes  von  Beethovens  CmoU-Sympbo* 
nie  (^) 


10  ^Tb" 


m 


bat  seine  volle  Macht  erst  durch  die  Führung  der  Meislerhand  im  Dienst 
einer  tiefen  Idee  gewonnen  und  bewährt.  So  beruht  der  erste  Satz  von 
Beethovens  Ddur-Sonate  Op.  10  auf  einem  Motiv  {B)  von  vier  dia- 
tonisch abwärts  schreitenden  Tönen.  Ja,  es  wird  sich  mit  dem  Port- 
sehritt in  der  Rompositionsbiidung  zeigen,  dass  kurzgefassten  Motiven 
eine  grössere  Remkraft  und  Verwendbarkeit  innewohnty  als  mehmm- 
fassenden ,  lonreichem ,  weil  jene  mannigfaltigere  und  leichtere  Ver- 
wendung gewähren  und  nicht  so  bald  ermüden,  als  diese.  Die  Verwen- 
dung aber  ist  es,  wie  schon  gesagt,  die  das  Kunstwerk  schafll  und  sei- 
neu Werth  bedingt. 

Dies  führt  zur  lel/.ten  Frage,  die  wir.  vor  dem  Beginn  der  Arbeil 
beantworten  müssen : 

Was  kann  mit  einem  Motiv  geschehn? 

Erstens:  wir  können  ein  Motiv  wiederholen,  das  heissl, 
dieselbe  Tongru])pe  auf  denseibeo  Stufen  noch  ciu-  oder  mebreremal 
setzen.  Hier  bei  a 


t  3-^.     .   ^ 

I — 9-*— .4 

ist  das  Motiv  a  aus  No»  9  einmal,  bei  b  ist  es  in  der  Form  des  Drei- 
zweiteltaktes zweimal  wiederholt  worden. 

Zweitens:  wir  können  ein  Motiv  versetzen,  das  heisst,  das- 
selbe auf  ündern  Slufen  wiederbringen.  Bei  c  ist  das  vorige  Moliv  erst 
eine,  dann  noch  eine  Stufe  höher  wiedergebracht  worden ;  die  erste  V'er- 
selzung  bringt  das  Motiv  ganz  streng,  die  zweite  setzt  statt  eines  Ganz- 
tons einen  Ilalblon,  liissl  aber  das  Moliv  kennllioh  und  der  diatonischen 
Tonfolge  gemäss "  erscheinen.  Die  Melodie  No.  2  bildet  sich  aus  fort^ 
währender  Versetzung  des  Motivs  a  auf  die  nächstfolgende  Stufe. 

Drittens:  wir  können  das  Motivverkehren,  das  heisst,  sdne 
TonfoJge  in  entgegengesetzter  Richtung  auiTubren.  Hier  bei  c 


*  Streng«  Beibdhaltuug  des  Motivs  hitte  die  Tooreibe  c,  d,  e,ßt^  gis,  aU^ 
kt»  oder  e  gebriebt  end  die  dieioDieehe  Tonordaaef  serrSltet.  Han  lieht,  datt 
kleine  Abweicbdosea  vom  Metiv  aieht  alleia  aieht  oosalaMif,  aoadern  aaeh  aeth- 
weadiy  wie  kSanea. 
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siad  Motive  aas  No.  9  auf  verschiediie  Stttfeo  versetzt  und  daan. ver- 
kehr! worden«  Der  ganze  Satz  No.  6  ist  eine  V  e rk  ehru  n  g  des  Satzes 
No.  5.  —  Wir  erkennen  bei  dieser  Gelegenheit,  dass  Versetzung  und 
Verkebron^  gleichzeitig  angewendet  werden  können. 

Viertens:  wir  können  das  Motiv  verkleinern  oder  v  ergrös - 
Sern  ,  das  heissl  in  kleinerer  oder  grösserer  (icllung  darstellen.  Oben 
bei  r  ist  das  Motiv  r  verkleinert,  das  \'ier  lel  ist  zum  Achtel,  die  A(  htrl 
sind  zu  Scchszehnteln  geworden;  bei yisl  es  vergrössert  zu  einer  Hal- 
ben und  zwei  \  ierteln. 

Andre  Verweudungsartcn  werden  sich  künftig  noch  ergeben. 

Nno  endlich  zur  Arbeit.  Wir  beginnen  mit  der  Bildutig  von  Gan- 
gen. Denn  Sätze  und  Perioden  federn  besliminlen  Abschluss,  Gänge 
nicht ;  letztere  sind  mitbin  an  eine  Bedingung  weniger  gebunden  und 
in  sofern  leichter  herzustellen. 


Dritter  Abschoiit. 
tiauKbilduiig. 

Der  Gang  ist  [S.  30)  eine  Melodie  ohne  bestimmten  Abschluss.  Er 
entsteht  aus  der  Fortführung  eines  Motivs  auf  eine  beliebige  Strecke 
hin     Wir  brauchen  also 

1 .  ein  Motiv ; 

2.  müssen  wir  irgend  eiue  Weise  der  Verwendung  des  Motivs 
haben, 

wir  müssen  es  wiederholen,  oder  versetzen  —  und  zwar  auf  diese  oder 
jene  Stufe  —  u.  s.  w. 

Können  wir  nicht  bald  dieses  bald  jenes  Motiv,  bald  diese  bald  jene 
Weise  der  Verwendung  ergreifen?  —  Möglich  war'  es;  aber  es  würde 
sieb  darin  nur  Zerstreutheit  und  Gleichgültigkeit  des  Komponisten  aus- 
sprechen, der  von  Einem  zum  Andern  griffe,  ohne  für  Etwas  entsehied- 
nen  ond  bleibenden  Antbeii  zu  haben.  Die  Hdrer  wurden  aber  ebenfalls 
in  Zerstreutheit  und  Gleicbgöltigkeit  versinken  $  denn  woran  soll  sieh 
ihr  Antbeii  knöpfen ,  wenn  sie  von  Einem  zum  Andern  forlgezogen 
werden?  Wir  sprechen  vielmehr 

Beharren  und  Folgerichtigkeit 
als  ersten  Grundsatz  für  Komposition  aus;  was  wir  einmal  ergriffen, 
dem  bleiben  wir  treu,  bis  unser  Antbeii  am  Motiv,  oder  die  Wirksam- 
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keit  desselben,  oder  die  VerweoduDgsweise  erschöpft  ist,  oder  eine  an- 
dre Nothwendigkeit  des  Wechsels  eintriU. 

Hiermit  ist  die  S.  26  vorbehallcne  V^ervollsläiidiguiig  des  Begriffs 
von  Molo  die  gewonnen.  Kino  Mchidie  mu>s  nicht  blos  der  'ruiifulge 
h  <;rorduet  sein,  z.  B.  auf  der  Grundlage  der  dialonisdipn  Toiileifcr 
biMiihen,  eiiie  bestimmte  Richtung  (steigend,  sinkend,  Schwei lend;  aus- 
prägen; sie  muss  auch  niotivirt  sein,  ein  bestimmtes  Motiv  entwe- 
der für  immer  festhalten,  oder  doch  so  weit,  dass  njan  den  Sinn  des 
Komponisten  darauf  gericlitet  sieht  und  der  Sinn  des  Hörers  ebenfalls 
darauf  hingezogen  wird.  Damit  eist  gewinnt  die  Melodie  selbst  einen 
bestimmten  Sinn;  sie  ist  nicht  mehr  ein  Haufen  willkürlich  aneinander- 
gereihter Töne,  sondern  eiu  Gedanke,  der  Ausdruck  von  deui,  was  in 
der  Seele  des  Kompouisteu  vorgeht. 

Pinn  endlich  zur  Thatigkeit«  —  diesmal  zur  Ganghildong. 

Nach  Obigem  bedürfen  wir  dazu  eines  Motivs  und  wählen  znersl 

das  einfachste,  a  aus  No.  9.  Wir  können  es  wiederholen,  wie  in 
No.  11,^.  Allein  dies  ergiebt  keine  Fortsclireitung,  keinen  Gang;  es 
ist  Bewegung  innerhalb  eines  feslgehalleueu  Uauiiies,  —  in  scbuelier 
Folge  die  Figur  des  Trillers. 

Wir  können  das  Motiv  versetzen.  Entweder  auf  die  nächstfol- 
gende Tonslufe  (nach  c  —  i/auf  e),  wie  schon  in  No.  2  geschehn  ist, 
oder  auf  die  zweite  schon  dagewesne  Tonstufe,  wie  hier 

11.  s.w.        I>.  II  s.w. 
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hei  oder  auf  die  vorhergehende  Stufe,  wie  bei  ^,  was  einen  hinab- 
führenden Gang  ergeben  w  ürde. 

Dürfen  wir  es  auf  entlegnere  Slulcn  versetzen,  z.  B.  in  diesen 
Weisen,  c  d,  J'^  oder  c  (L  n  hl  Nein.  Denn  damit  hätten  wir  unsre 
Grundlage,  die  diatonische  Tonreihe,  verlassen;  noch  wissen  wir  nicht, 
ob  und  unter  welchen  Umständen  uns  das  zusieht.  Ist  es  aber  nicht 
schon  oben  bei  h  in  No.  13  geschehn,  wenn  wir  von  d  nach  von  c 
nach  a  schritten?  Nein;  denn  wir  hatten  das  da  iihersprnngne  c  und 
h  unmittelhar  zuvor  gehabt. 

Hiermit  scheint  unser  Motiv ,  wenn  wir  es  nicht  verkehren  wol- 
len, erschöpft,  —  man  mSsste  denn  damit  gradans 


i  i_4_:=: 


gehn.  Hier  ist  das  Motiv  a  wieder  zweimal  gesetzt,  die  Forlfiibrung 
Wirde,  wie  gesagt,  nichts  als  eine  Wiederholung  von  No.  2,  die  diaio- 
nische Tonleiter,  ergeben. 
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Allein  —  man  könnte  den  jjanzen  Inhalt  von  Nu.  U  als  Motiv 
auffassen  und  in  einer  von  diesen  drei  Gestalten,  — 

8  H 
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deren  letztere  (<)  eiae  Verkloinernn«;  der  vorhergehenden  (h)  wäre, 
—  benotzen,  wie  znvor  das  Motiv  a.  Dies  würde  anter  andern  zwei 
Gänge  ^ 


16 


«■«         w  « 

5^ 

hervorrufen,  die  sich  nur  in  der  Siellung  des  Molivs  iinUTscIiicdcn ;  der 
z weile  IB]  slieg^e  flüchtiger,  lebhafter,  während  der  erslere  [A]  sich 
zurückhalleiider  zeigic. 

Wodurch  sind  wir  zu  diesen  Gestallun^en  gclaii«;t?  —  Dadurch, 
dass  wir  das  Motiv  a  zweimal  aneinander  selzlcu  und  so  aus  ilirn 
das  Motiv  h  biideteu.  Könnte  das  Motiv  nicht  dreimal  und  noch  öfter 
aneinander  gesetzt  werdea  und  so  wieder  zu  neuen  Motiven  and  Gän- 
gen führen?  — 

Hier  — 
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ist  abei  inals  aus  dem  Motiv  /  ein  Gang  gebildet  worden.  Aber  die  Ver- 
wendung scheint  ungeregelt;  vom  ersten  zum  zweilen  Takte  wird 
eine  Stufe,  vom  zweiten  zum  dritten  fünf  Stufen  zurückgeschritten. 
Ist  «lies  nicljt  im  Widerspruch  mit  dem  S.  33  Gesagten?  —  Ja.  Aber 
wir  fassen  das  Motiv  /  und  seine  Wiederholung  als  neues  Motiv  von 
zwei  Takten  zusammen  und  wiederholen  es  in  den  zwei  folgenden  Tak- 
ten. Dieses  neue  Motiv  [k]  würde,  wenn  wir  weiter  gehn  wollten» 
abermals  auf  der  fünften  tiefern  Stufe,  auf  <f,  wiederholt  werden. 

Könnte  nicht,  wie  bei  dem  Motiv  n,  auch  auf  andern  Punkten  statt 
aaf  der  fänflen  liefern  Stufe  wieder  angesetzt  werden?  —  Die  Lösung 
dieser  Präge  bleibe  den  Nachdenken  und  Pleisse  des  Schülers  fiberlas- 
sen. Wir  wenden  ans  auf  das  Motiv  a  and  seine  Verwendungen  zurück. 

Bis  jetzt  haben  wir  dieses  Motiv  (und  alle  andern)  nur  in  gera- 
der (das  hetsst:  ursprfinglicher)  Richlong  verwendet.  Wir  wis- 
sen aber,  dass  jedes  Motiv  auch  verkehrt  (S.  34)  werden  kann. 
Dies  giebt  Stoff  zn  einer  neuen  Reihe  von  Clingen. 

Und  nochmals  kehren  wir  auf  das  Motiv  a  zurück.  Wie  seine 
Wiederholung  die  Motive  //,  /  No.  15  ergeben  hat,  so  gewährt  es, 
in  gerader  und  verkehrter  —  oder  in  verkehrter  und  gerader  Richtung 
verdoppelt,  neue  Motive«  z.  B. 
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4ie  wieder  SlofT  zu  Gaogen  bieteir.  Hier 


sind  einige  auf  diesem  Wege  gefundae  Gänge.  Dass  alle  hinaurgeführ- 
len  GSnge  auch  verkehrt,  das  heisst  hioabgeRihrt  werden  können,  ver- 
steht sich. 

Wir  haben  bis  jetzt  allen  Tönen  gleiche  Geltung  gegeben,  das 
heisst:  uns  in  Bezug  auf  den  Rhythmus  gleichgültig  be- 
zeigt. Sobald  wir  unsre  Motive  mannigfach  rhythmisiren,  vervielTäl- 
tigt  sich  der  St6fr.  Das  Motiv  /  in  No.  15  gewinnt  durch  verschiedne 
Rhythmisirung  — 


n.  8. 
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ganz  andre  und  wesenüieh  verschiedne  Gestalten.  Ja  dasselbe  Mntiv, 
z.  B.  das  dritte  aus  No.  19  [/),  kann  blos  doFcfa  Versetzung  in  eine 

andre  Taktart 
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ganz  neue  Gestalt  annehmen  ;  man  sieht  es  hier  in  dreimaliger  Wie- 
derholung zu  einem  neuen  Motiv  von  12  Achteln  ausgedehnt  und  gang- 
förmig weitergeführt. 

Mit  der  mannigfaltigem  Hhythmisirnng  ist  aber  wieder  die  Anre- 
gung zu  rhythmischer  Zergliederung  gegeben.  Sobald  wir  unser  Motiv 
«  [oder  irgend  ein  andres)  nicht  mehr  in  Tönen  gleicher,  sondern  ver- 
scbiedner  Geltung,  z.  den  ersten  als  Viertel,  den  andern  als  Achtel 
einfähren, 


T 


können  wir  auch  den  ersten  in  seine  Achtel  oder  Sechszehntel  zerglie- 
dern und  gelangen  damit  zu  einer  ganz  neuen  Gestalt,  der  Ton  Wie- 
derholung. Dieser  Korlschritl  kann  auf  den  ersleii  Hinblick  gering 
er^schcineu.  Gleichwohl  ist  das  vorletzte  Motiv  (ursprünglich  ciu  sechs* 
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zohiimaliges  c)  llauplmoliv  der  reizefid-riilirigPii  Cosi  faij  lulle-Ouver- 
tiire  von  Mozart;  das  letzte  hat  Clementi  als  Hauptmotiv  zu  einer 
Sonate,  dann  Mozart  als  Hanplnioliv  zu  seiner  Zauherllolen-Ouvcrlijre 
gedient  und  das  aus  ihm  gebildete  mozartschc  Fugenlheaia  hat  sieb 
frisch  genug  erwiesen,  dem  geschickten  Tonselzer  Kunsen  abermals 
aU  Tbena  zu  eioer  fogirteo  Ouvertüre  zu  dienen. 

Hier  halten  wir  inne;  denn  es  ist  nicht  die  Aufgabe  der  Lehre, 
den  Stoff  zu  erschöpfeo  (wenn  das  überhaupt  nöglieh  wäre),  sondern 
zu  seiner  Behandlung  und  Beherrschung  anzuleiten  und  anzuregen. 
Die  bisherige  Enlwickelung  hat  Folgendes  gezeigt. 

Erstens  haben  wir  aus  dem  zuerst  ergriffenen  Motiv  (a)  immer 
mehrere  (mehr  als  20)  hervorgehn  sehn$  sie  sind  nns  nicht  etwa  zufäl- 
lig oder  glocklicher  Weise  eingefiillen ,  sondern  wir  haben  sie  dnreh 
jedesmalige  Anschauung  des  Vorhergehenden  folgerecht  entwickelt. 
Dies  giebt  uns  die  Üeberzeugung,  dass  wir  nur  in  derselben  Weise  wei- 
ter zu  gehn  brauchen,  um  immer  mehr  Motive  entstellen  zu  sehn,  dass 
diese  Eulfallung  in  der  Tbat  endlosen  ForLschriti  gewährt,  uuerschöpi*- 
licb  ist. 

Zweitens  haben  wir  srlion  jetzt  eine  vollsliindigcre  ücbcrsichl 
über  die  Verwendung  des  Motivs.  Wir  können  dasselbe  (S.  34] 

1.  wiederholen, 

2.  versetzen, 

3.  verkehren, 

4.  verkleinern  und  vcrgrössero, 

5.  rhythmisch  umgestalten, 

6.  alle  diese  Weisen  der  V  erwendung  uuier  einander  mischen  oder 

mit  einander  verknüpfen. 
Mehr  wird  sich  künilig  noch  ergeben. 

Drittens  haben  wir  erkannt  und  geübt  die  erste  Krall  in  alter 
llnsik  wie  in  allem  Wirken  überhaupt : 

Folgerichtigkeit  und  Stetigkeit; 
fibernll  wollte  nicht  Uos  das  Motiv  festgehalten,  sondern  auch  bei  der 
Wiederholung  wieder  in  gleicher  Weise  angck  nüp  fl  werden.  Dies  wurde 
bisher  mit  einer  gewissen  Aengstlichkeit  beobachtet ;  spätere  Bildungen 
können  und  werden  sich  zu  grosserer  Freiheit  erheben.  Allein  aufge- 
geben darf  dieses  Gesetz  nicht  werden,  wenn  nicht  an  die  Stelle  von 
Einheit  und  Kiitschiedcnlieil  Zerstreuung  und  Zersplillerufig  treten  soll. 
Wie  viel  übrigens  von  der  strengem  Stetigkeil  abgelassen  werden 
darf?  —  das  zu  untersuchen  ist  am  wejiigslen  liier  der  Ort.  VV  ir  müs- 
sen uns  vor  Allem  jene  Kraft  an^^ewinneii  ;  liierzn  bedarf  es  der  Hebung. 
Das  Aufgeben  dieser  Eigenschaft  dagegen  bedarf  keiner  liebung;  es  er- 
folgt aus  tiefern,  nicht  hier  zu  lehrenden  Gründen,  —  oder  aus  Schwäche. 
Leicht  wär^  es  übrigens,  nachzuweisen,  dass  die  Meister  zwar  jene 
Freiheit  zu  bewahren,  aber  eben  so  wohl  die  Kraft  folgerichtiger  und 
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Stellger  fintwickeluDg  zu  benutzen  gewnsst  haben.  Einen  der  seUa- 
gendsten  Belege  f9r  das  letzlere  gtebt  der  erste  Satz  von  Beetho- 
vens Cmoll-Symphonie,  der —  eine  der  grossarligslen  und  mächtig- 
slen  Toiidichliiiigen  —  fast  durchweg  aus  jenein  schon  in  No.  10  an- 
«(eführtcn  Motiv  hervorgegangen  ist,  oder  doch  mit  ihm  verbunden 
bleibt,  l  nd  dieses  Motiv  enthält  nur  zwei  Töne,  bezeichnet  nicht  ein- 
mal die  Tonart  oder  Harmonie  genau,  —  zum  sprechenden  Beweise : 
dass  es  hauptsächlich  auf  die  Weise  der  Anwendung  ankommt  und  dass 
nicht  zahlreiche  aneinander  gereihte  Einfälle,  sondern  energisches  Pest- 
halten und  Vertiefen  in  den  Grundgedanken  Krall  verleiht. 

Hier  beginnt  nun  die  schaffende  Thäligkeit  des  Schülers.  Er 
nehme  die  bisher  gebildeten  Gange  als  sein  Eigenthum  an  und  fahr« 
fort,  aus  ihnen  immer  neue  zu  entwickeln^  in  derselben  Weise —  nur 
weit  ausführlicher  und  stets  in  breiterer  Ausfuhrung ,  nicht  etwa  in 
blossen  Andeutungen»  wie  wir  in  No.  16  bis  19  gethan  —  wie  zuvor 
aus  dem  Gang  No.  2  und  dem  Motiv  a  alle  fernem  Motive  und  Gange 
entwickelt  worden  sind.  Nur  dies  Entwickeln,  dies  fortwäb- 


2  I^s  .stellt  sich  ihm  hier  die  c  r s  t  c  A  u  a  b  e ,  und  er  wird  tie  um  SO  reicher 
lüsea,  je  ruhiger  er  \  ori  Punkt  zu  Punkt  iu  ihr  fortschreitet. 

Zuerst  sind  blu:>  iniltelä  der  Versclzuug  Gäuge  (uad  Motive  zu  oeoas 
GÜDgen),  wie  Mfher  Ne.  17  geieigt  ist,  sv  bSIdes.  Dao n  wird  die  Brweiteraaf 
•inet  Ueinern  Metive  xa  einen  grSseern  (s.  B.  des  Molivs  a  sa  dem  Motiv  i  io  No.  14 
mod  1 5), hieraof  dieVeriLehrang  eines  Motivs  sn  einer  aenen  Reihe  von  Motiven 
nod  Gängen  an^^ewendet,  zaietxt  die  Mannigralligkeit  des  Rhythmus,  hei  wel- 
cher auch  die  Motive  der  Tonwiederholuog  herantreten. 

AMe  Gänge  werden  in  6'dur  gesetzt  uod  gespielt,  dann  aber  ohne  Nlederschrei- 
buDg  ulliuählig  io  den  andern  Tonarten,  —  erst  U  und  dann  Es^  Ef  As  a.  s.  w., 
—  am  loslrament  ausgeführt.  Diese  Traospositionen  bilden  die  Vorstelluogs- 
kraft  nad  maehen  in  allen  Toaerlen  einheimiseh.  Von  Zeit  zo  Zeit  müssen  aaeh 
Glinge,  soweit  die  Stimme  reiefat,  gesang en  werden,  nnd  swar  aater  Beoenaaag 
der  Töne  (s.  B.  No.  17  mit 

<•,</,  e,  /,  1»,  /,  g,  a 
u.  s.  w.:,  indem  jeder  Ton  nicht  etwa,  w  ie  bei  dem  Scalasingen,  gehalten  sondern 
nur  kurz  aber  deutlich  angegeben  wird.    Dieses  Singen  —  oder  nöthigeni'ails  Pfei- 
fen, wenn  die  Slimoie  durchaus  unbrauchbar  ist  —  beweist  nnd  bildet  die  Vorstel- 
longskraft  am  Sieherstea. 

Alle  Gang&hnagea  müssen  viel  weiter,  als  ohea  im  Texte  geschehn  ist,  fortg«- 
IShrt  werden,  —  wenigstens  zwei  Oktaven  weit. 

Diu  Ausbildungdes  Vorstellungs  Vermögens,  die  hier  beginnt  (und 
die  im  gewöhnlichen  Musikunterricht  so  heillos  vjMsäiinit  wird,  dass  man  von  der 
Ifalf'te  besonders  der  Klavierspielcnden  sagen  darf  :  sie  spielen  mit  tauben  Ohren } 
ist  unerlässlicbe  Grundlage  Tür  jedes  liefere  Eindringen  in  die  Musik,  nicht  bios 
fiir  Rom pos it i o n.  Alles  fHiher  etwa  Versiamte  iLaaa  voa  hier  ans  nachgeholt 
werden  —  nnd  mnss  es,  wenn  die  Mnsik  nieht  ewig  todtes  üandthieren  bleiben  soll. 
Daher  mnss  der  Schüler  nnahlSssig  trachten,  seine  Motive  und  Gänge  ohne  Hnlfe 
des  Instruments  zu  ersinnen  ;  dann  aber  mnss  er  alles  Niedergeschriebene  —  jeden 
Gang,  ehe  er  zum  zweiten  geht,  —  am  Instrumente  versuchen  nod  später  bis  xar 
Geläufigkeit  und  iilarheil  durchspielen  uod  durchsiogeo. 
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rende  Um-  nnd  Weiterbilden  hat  bildende  Kraft,  fordert 

also  den  Schüler  wahrhaft,  während  ohne  diese  Kraft  jeder  Kiiifail  Ibl- 
gcnlos  bleibt.  Ein  Goldstück,  das  ich  finde,  lial  nur  eben  seinen  Geld- 
wcrlh  für  mich;  eine  Geschicklichkeit,  die  ich  mir  erworben,  kauu 
torlwährend  Frucht  brin«i;en. 

Hierbei  darf  es  nicht  irre  machen,  dass  alle  bislier  aul^ewiesenen 
Ganj^e,  wenn  man  sie  als  wirkliche  Kunst-Erzeugnisse  schälzen  will, 
unstreitig  nur  sehr  geringe  Bedeutung  haben,  und  dass  auch  das  weiter 
aus  ihnen  zu  Entwickelnde  nicht  so  bald  Eigen th um lichkeil  und  höheru 
Werth  hoffen  lässt.  Wenn  selbst  hier  und  da  eine  anziehende  Ge- 
sUU  hervortritt,  kann  sie  in  der  Menge  der  übrigen  nicht  zur  Geltung 
komoieii,  da  alle  auf  ein  und  derselben  Grundlage,  der  Ourlonleitcr, 
«lehn  und  schon  desshalb  eioförmig  wirken.  Nicht  einige  glückliche 
Bildungen  können  als  Ziel  nnsers  Arbeitens  gelten,  sondern  die  er- 
worbne  Kraft  des  Bildens«  die  nach  dem  Maass  ihrer  Cntfal- 
lang  —  nod  unserer  allgemeinen  Begabung  und  Entwiekeinng  —  un- 
ersdiöpfliehe  Frucht  verheisst.  Der  Schuler  muss  (dies  sei  ernstlich 
wiederholt)  nicht  danach  streben ,  das  —  yermeinllich  1  —  Anziehende 
oder  Eigi^iiUiümliche  zu  finden  oder  hervorzubringen;  gesucht  kann  das 
ohnehin  nicht  werden ,  sondern  nur  gewonnen  aus  einem  selbständig 
gewordnen  Karakler  und  inniger  Vertiefung  in  die  künstlerische  Auf- 
gabe. Er  muss  vielmehr  darauf  ausgeliu,  die  Hcilie  der  Gestallungcn  so 
weit  zu  verfolgen,  —  denn  zu  erschöpfen  ist  sie  nimuicrniehr ,  —  bis 
er  im  Gestalten  die  höchste  Geläuligkcit  erworben  bat. 


Vierter  Abschaill. 
Satt-  uDd  Periodeuforni« 

» 

Bei  der  Gangbildung  yerfolgten  wir  unser  Motiv  in  folgerechter 
Weise.  Das  Motiv  war  der  einzige  Gegenstand  unsers  Antheils  und 
wollte  daher  wiederholt  sein,  —  so  weit  dieser  Anlheil  an  ihm  reichte. 
Daher  ist  jeder  Gang  an  sich  selber  grSnzenlos ,  es  ist  in  ihm  kein  Be- 
dfirlniss  und  kein  Grund  zu  einem  Abschlüsse  5  dieser  muss  von  aussen 
kommen ;  wir  brechen  den  Gang  ab,  weil  wir  ihn  nicht  länger  ver- 
folgen wollen. 

Anders  verhält  es  sich  mit  Satz  und  Periode.  Beide  fodem  be- 
stimmten Abschluss;  dem  Triebe  des  Motivs,  sich  in  das  Unbestimmte 

hin  fortzusetzen,  tritt  die  bestimmende  Foruj  entgegen;  ihretwegen 
muss  das  Motiv  aufgegeben  oder  geändert  werden,  wie  z.  B.  in  iNo.  3 
mit  dem  letzten  c  geschlossen  und  in  No.  5  das  erwählte  Motiv  a  im 
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drillea  Takt  amgeäDdert  oder  gegeo  eia  andres  vertanaebt  werden 
musste. 

Beobachten  wir  dies  an  einigen  Fällen. 

A.  Satsbüdnng. 

Wir  knüpfen  die  Salzbiidung  an  No.  5  an.  In  diesem  Salz  ist  der 
dritte  Takt  (das  Moliv  c  aus  No.  9}  neu  und  schon  desswegen  von 
bfiberm  Reize.  Versuchen  wir,  den  ganzen  Inhalt  des  Satzes  beizube- 
halten, den  anziehenden  Moment  aber  voranzustellen,  — 


:  a  a  : 

-  -p 

 «  •  

 » —  ■ 

SO  zeigt  sich  der  Vorzog  von  No.  5,  wo  jenes  lebhaftere  Motiv  nach 
dem  mbigern  erweckend  wirkte  und  mit  Enlsebiedenheit  zu  Ende 
fahrte,  während  in  No.  23  die  anfangs  lebhafte  Bewegung  erschlafft  und 
gleichgültig  zn  Ende  geht  und  —  das  zuerst  ergriffne  Motiv  wegge- 
worfen wird. 

Wir  suchen  die  Belebung  zu  erhöhn;  indem  wir  das  lebhaftere 
Motiv  zweimal  setzen.  Allein  nun  — 


24 


bleibt  für  den  dritten  Takt  nur  ein  einzelner  Ton  übrig  und  der  Satz 
schläft  gleichsam  vor  dem  Ende  ein.  —  Wir  können  (S.  15)  nicht  be- 
haupten, dass  dieser  Satz  und  der  vorhergehende  falsch  oder  schlecht 
wären.  Dem  Künstler  stellen  sich  theib  von  aussen  (z.  B.  in  einem 
Drama ,  bei  der  Komposition  eines  Gedichts) ,  iheils  nach  individueller 
Sliinmun^  und  Vorslelluii}^  die  inannigfalliifsten  Aufgaben,  deren  keine 
schlechthin  unberechtigt  oder  unzuHissig  zu  nennen  ist.  Jeder  Aufgabe 
muss  der  Ausdruck  entsprechen;  und  so  könnten  wohl  Sätze  wie  die 
vorstehenden  für  einen  Gemüthszustund,  der  aus  lebliaftercr  Lrweckuug 
in  Erniallen,  Zögern,  l  nentsi  hlossenheit  u.  s-  w.  überginge,  der  rechte 
Ausdruck  sein.  Allein  für  jetzt  ist  in  unscrn  Arbeilen  von  Stimmungen 
und  besondrer  Bedeutung  nicht  die  Kedc,  wir  folgen  noch  ausschliesslich 
dem  allgemeinen  Formgesetz  und  nach  diesem  ist  die  Stockung  im 
dritten  Takle  von  No.  24  ungerechtfertigt. 

Folglich  gehen  wir  mit  dem  Motiv  o  noch  weiter  — 

it 


i 


und  gerathen  damit  ober  die  Tonika  hinaus,  um  zum  Schlüsse  doch  zn 

ihr  zurückzukehren;  oder  müssen  mit  irgend  einer  andern  Wendung 
iz.  B.  bei  I  und-j-f)  dem  drillen  Takt  Bewegung  vei  leihen.  Wollen 
wir  aber  nicht  über  das  Mauss  der  Bewegung  in  Nu.  2-4  hinausgchu,  so 
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■Sigeo  wir  wenigslens  vermeiden,  dass  io  der  ersten  Hällte  des  Salzes 
alle  Lebhaftigkeit  aufgebraaclil  wird  ood  die  Sclilussbäirie  (in  welcher 
eben  gesteigerte  Bewegung  zun  letzten  Ton  bin  naturgemäss  (S.  28) 
ind  wirksam  ist)  nun  träge  naebsebleppt.  Wir  verlbeilen  also  die 
Mbweren  Takte  aufAnrang  und  Ende, 


2.  ^ 


5 


oder  mischen  sie  mil  den  beweglieben. 


27 


 —  — —  - 

und  erbingen  damit  eine  folgerichtiger  motivirte Melodie;  man  bemerkt, 
dats  wir  hier  auf  das  Motiv  d  in  No.  9  znrSckgekommen  sind. 

Dieser  Satz  bietet  eine  neue  Erscheinung.  Der  längere  Ton  des 
zweiten  Takts,  in  den  das  Motiv  des  ersten  so  entschieden  bineinfSbrt, 
bildel  fiir  unser  GefSbi  einen  Ruhepankt,  durch  den  der  Satz  in  zwei 
deatlifh  unlerscbeidbare  Hälften  zerfällt.  Durch  den  Ruhepunkt  ist  die 
erste  Hälfte  schon  mil  einer  gewissen  Bestimmtheit  abgeschlossen,  und 
so  zerfallt  unser  Salz  in  zwei 

A  b  s  c  b  D  i  1 1  e , 

ungefähr  so,  wie  die  Periode  No.  7'  in  zwei  Salze  zerfällt,  oder  aus 
zwei  Salzen  besieht.  Allein  der  erste  Satz  einer  Periode  und  überhaupt 
jeder  Satz  hat  einen  nichl  blos  rhythmisch ,  sondern  auch  tonisch 
befriedigenden  Abschluss,  während  der  erste  Abschnitt  eines  Satze& 
zwar  rhythmisch,  nicht  a  her  tonisch  befriedigend  schliesst^ 
mityist  die  Stufen  rol<;c  nie  hl  beendet  und  kein  Grund  vorhanden,  ge- 
rade mit  /  die  Tonreihe  abzubrechen. 

Schon  oben  ist  bemerkt  worden,  dass  No.  27  unmittelbar  aus  den» 
Motiv  d  in  No.  9  hätte  gebildet  werden  können.  Nehmen  wir  jetzt 
dieses  Motiv  und  benutzen  es  in  der  Weise  zu  einem  Satze ,  dass  es 
sich  auf  der  drittletzten  Stufe  wiederholt,  — 


28 


4=d 


-m  


so  erhalten  wir  einen  Salz  von  viermal  zwei  Takten.  Offenbar 
konnte  er  nicht  mit  dem  vierten  Takte  geschlossi^n  werden,  weil  ein 
Satz  (so  viel  wir  bis  jetzt  wissen)  nur  auf  der  Tonika  befriedigend 
scbliessen  kann.  Wir  mnssten  abo  weiter,  mussten  auch  nach  dem 
sechsten  Takt  auf  der  vorletzten  statt  drittletzten  Stufe  einsetzen  (also 
■nsre  Weise  der  Fortführung  aufgeben) ,  um  endlich  mit  dem  achten 
Taki  auf  der  Tonika  scbliessen  zu  können.  —  Ilieruiit  sind  wir  aber 
ober  die  ursprünglichen  Gränzen  der  Satzform  (S.  2S  hinausj^pgan^^en  ; 
ist  dies  zulässig?  Allerdings.  Die  Salzform  fodert  nur  hestiinmlcu 
Abschluss  und,  wie  jeder  Gedanke,  Lebersichllicbkcit ,  Fasslichkeil; 
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dies  alles  ist  aber  nicht  an  die  Summe  von  vier  Takten  gebunden,  son- 
dern die  Zahl  ergab  sich  nur  für  die  Reihe  der  aeht  Stufen  (sieben  und 
Wiederholung  der  ersten)  in  der  einfachsten  Taktordnung  und  Geltung 
als  nächstliegende.  Sobald  wir  die  Taktordoung  ändern,  z.  fi.  No.  27 
und  28  in  Viervierteltakt  uberlraj^cii, 


-IE: 


m 


i 


erscheint  derselbe  Toninball  in  der  Form  von  zwei  Takten  statt 
vier  ond  vier  statt  ach  t,  ein  deulliches  Zeichen,  dass  die  Takt- 
zahlen Zwei,  Vier,  Acht  krineii  wescnllichen  Lnlerschied  machen. 

Kehren  wir  auf  No.  28  zurück,  so  linden  wir  diesen  Salz  aus  vier 
Abschnillen  beslchciul,  —  oder  das  Moliv  d  viermal  angewendet.  Er- 
scheint es  uns  zu  liiijilig  und  des  Abselzens  zu  viel,  so  kÖnueii  wir 
zwei  und  zwei  Abschnitle  zusamnienschmeizen, 


30 


so  dass  zwei  Abschnillc  enlstelin,  —  oder  wir  kouuca  das  Motiv  zuletzt 
in  ein  bewegteres  übertübren,  — 


31 


in  beiden  F«Tllen  haben  wir  das  Moliv  nicht  streng  beibehalten),  oder 
endlich  können  wir  die  W^icderbolung  veruiinderu,  indem  wir  weniger 
weil  zuriitklrelcn,  — 


62 


m 


I 


dadurch  aber  auf  Sätze  von  sechs  oder  -  bei  der  Verwandlung  in  den 
Viervierlel-Takt;  von  drei  Takten'  ^eratbeu. 
Noch  eine  Bemerkung  ist  hier  nölhig. 

Bei  den  virrlliciligcn  Bildungen  in  No.  20  und  32  erblicken  wir 
eine  Schlussweise,  die  der  S.  26  festgestellten  nicht  vollkommen  zu 
enlsprecheu  scbciulj  der  letzte  Ton  liilU  aicbt  auf  den  üaupUbeil,  soii- 


*  Wir  habeu  nno  SKlitt  von  2,  4,  8,  3,  6  Takten  getebn.  Raon  et  ««eh  welche 
voD  16  oder 32  Takten  u.  s.  w.  g^eben?  Ja ;  nur  sekeint  dabei  Weitschwoißgkeit  zu 
rürctitpu.  Kann  es  aiicli  Sälze  von  5,7,  11  Takten  u.  s.  \v.  geben  ?  —  Ebenfalls; 
nur  iiiüsseu  diese  olTenbar  breiter  und  schwerer  befunden  werden,  als  zwei  -  und 
dreitaktigo,  oder  auch  als  Salze  von  4,  6,  S  Takten  u.  s.  w.,  denen  überall  die 
Zwei-  oder  Dreizabt  zam  Grunde  liegt. 
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(lern  auf  den  gewesenen  Haupltheil  ^  des  Taktes ,  erhält  also  allerdings, 
bei  strenger  Abmessung  der  Verhältnisse,  nicht  den  stärksten  Nach- 
druck.  Allein  die  Weise ,  in  welcher  wir  auf  die  vierkheili^n  Takle 
gekommen  sind,  erklärt  aneh  diese  Abweichung  $  es  liegen  den  vier- 
theiligen Takten  zweithciltge  zum  Grunde  (so  auch  den  sechs-  oder 
neuntheiligendreitheiligejund  die  Anordnung  der  Sätze,  Abschnitte  u.s.w. 
wird  nach  der  zum  Grunde  liegenden  eingeben  Tonordnung  getroffen 
und  beurtheilt. 

B.  Periodenbüdnng. 

Von  der  Periode  wissen  wir  (S.  29]  bereits,  dass  sie  aus  Satz  und 
(jcgensatz,  oder  Vorder-  und  Nachsalz  bestellt  und  dass  der  wesentliche 
l  nterscbied  beider  für  jetzt  nur  in  der  Richtung  der  Melodie  beruhn 
kauu. 

Die  erste  Periode  Xo.  7)  bringt  einen  Nachsatz,  der  ganz  genau 
dem  \  ordersatze  naelij;el)ildel  ist.  Muss  dies  immer  so  sein?  —  Nein. 
Es  zeigt  sich  in  dieser  (ileichlörniigkeit  die  liöchslc  Einheit,  aber  auch 
ein  leiciit  ermiiden(i  Kinerlei.  Wollen  wir  also  den  Nachsatz  ganz 
fremd,  aus  neuen  Motiven  bilden?  —  Das  wäre  der  entgegengesetzte 
Fehler:  der  Nachsatz  ist  jedeuralls  Fortsetzung  des  V\»rdersalzes  ^wenu 
auch  in  entgegengesetztem  Sinne] ,  hat  also  dessen  Inhalt  weiter  auszu- 
rühren.  Sollte  etwas  wirklich  Neues  oder  Anderes  gesagt  werden ,  so 
dürfte  der  erste  Satz  nicht  V'ordersatz  heissen,  sondern  für  sieh  selilies- 
sen,  nnd  der  andre  als  ein  ebenfalls  für  sich  bestehender  neu  begiuuen. 
Natorgemäss  ist,  dass  der  Nachsatz  aus  den  Motiven  des  Vordersatzes, 
z.  B.  zu  No.  5  als  Vordersatz  so  — 

oder: 


oder  aus  verwandten  Motiven,  z.  B.  so 


«gebildet  werde;  das  Motiv  des  Nachsatzes  ist  in  dem  des  Vordersalzes 
klar  enthalten  gewesen.  Nur  im  Umfang  wollen  wir  iür  jetzt  zwischen 
Vorder-  und  Nachsatz  Gieichmaass  bewahren 


•  Allg.  HttfiUehre,  S.  105. 

3  Zweite  Aufsabe:  Der  Schäler  bilde  nach  den  bisber  entwickeitea  Grnnd- 
sätzen  nad  aas  oder  nebea  deo  aufgestellteD  Beispielen  eine  iteihe  von  Sätseo  ood 
Perioden,  alle  in  C  dur ;  er  übe  sich  —  wie  bei  der  er:>ten  Aufgabe  —  sie  iu  die 
übrigen  Dartouarteu  zu  übertrafen.  NOr/ugä weise  uiu:js  er  sieb  dabei  der  vier-, 
zwei-,  and  acbtlaktigeo  liildungen  belleis^igen ,  die  die  robigstea  und  fassliehsteo 
^inU  und  dea  Sien  xn  rabigem  £beainaass  gewuhnea.  Drei  -  uud  secbslbeilige  Bil- 
dvDgea  nSsteo  mehr  oebesbei  venmbi,  ale  darebseSbt  werdeo. 
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Fünfter  Abschnitt. 
Anbahnung  neuer  Wege. 

Nachdem  in  den  vorhergebeadea  AbscbnitUn  die  Grundformen 
musikalischer  Konstruktion, 

Gang, 

S ii  Iz, 

Periode,  — 

ihre  äliederung  lo  AbtebnitU,  ihre  Bildung  aas  Motiven  und  das 
Spiel  dieser  Motive  in  frei  anslanfenden  Gängen,  sowie  die  Wechsel- 
wirkung aufgewiesen  worden,  die  ans  dem  Drang,  das  Motiv  festzuhalten 
und  fortzuführen,  und  der  Federung  der  Satz-  und  Periodenform,  sich 
abzusehliessen,  entsteht:  konnte  die  üehung  des  Schülers  wieder  be- 
ginnen. Nur  um  sie  noch  sicherer  zu  fordern  (wenn  dies  nSthig  sein 
sollte)  mögen  hier  noch  einige  Wege  angebahnt  werden.  Es  werden 
sich  dabei  noch  ein  Paar  Beobachtungen  anknüpfen,  die  der  Bemer- 
kung wohl  Werth,  wenn  auch  von  untergeordneter  Bedeutung  sind. 

Jeder  Punkt  in  dem  bisher  Erworbenen  kann  zum  Anfang  eines 
solchen  W  eges  zu  unerschöpflichen  Neubilden  werden.  So  olX  wir  auf 
irgend  eitiem  Punkte  fragen:  was  wir  besitzen  (S.  34J,  giebt  die  Ant- 
wort neue  Bildungsslotl'e  oder  Wege  an  die  Hand. 

Kehren  wir  noch  einmal  zu  dem  Motiv  c  in  No.  9  zurück  und 
(ragen  %  was  es  enthält?  so  ist  die  einfachste  Antwort:  drei  Töne. 


*  Ut  aber  diäte  Weite,  wa  der  Ungettaltiia^  einet  Motivt  oder  sa  eioeai  aenea 
Meliv  zo  f elaa^eo,  nicht  eine  abttrakte  Versiandesoperatioa  t  itt  tie  liöBttleriteh  T  — 

Nur  die  eaveraieidliebe Lebr-  tind  Sprach rnrm  kann  ihr  aafden  ersten  Hinblick 
den  Anschein  peben ,  sie  sei  iinkänslleri$cb.  Denn  die  Lehre  und  Redefonn  kann 
nicht  nndiTS,  als  den  W  ep  von  einem  (iebilde  (/..  B.  von  einem  Motiv)  zum  andern 
luil  kaller  t^rürlcruug  und  äusserlicb  erscheinender  Untersuchung  bezeichnen;  was 
bei  den  Rünsller  nnr  Gerdbl  nnd  Anscbauung  zu  sein  scheint  (das  heisst:  wenn  bei 
ihm  dat  Bewatttteia  blitaacbaell  fettt  aad  in*t  Werk  tetst,  aad  tieh  daram  biaKer 
den  vorberrtebendea  Gefnbl  der  Stinimoof  im  bergea  venaair) ,  dat  nntt  tie  voll- 
atindig  in  dat  Gebiet  det  vorbei-rschenden  Re\>  usstseins  hinüberziehn. 

Aber  man  sorpe  nur  'und  wir  haben  wiederholt  S.  IT  und  AI  dazu  crmabnl), 
dass  dies  liewusstsein  kein  abstraktes  Ideibe,  dass  man,  indem  man  sich  sapt :  dies 
Motiv  ist  von  solcher  Bcschalfenheit  und  kann  so  umpestaüel  werdin,  —  es  auch 
in  beiden  Gestalten  innerlich  vernimmt  und  anschaut,  äusserlicb  durch  Gesau|(  und 
lattromenk  tieb  in  GebSr  bringt;  daan  wird  dat Bewutttteia  aut  seiner  AbttrakUoa 
in  kttattlerisebe  SpbSre  sarBckkebrea,  et  wird  küatlleritebet  Bewatttteia 
werden,  in  dem  Anschaaungr,  Gefühl  und  Verstand  sutanaieätehaielsea.  Die  Uoige- 
fltatinngen  des  Motivs  r  !No.  9  in  Mo.  35 — 37  z.  B.  erscheinen  zunächst  Mos  alt 
errechnete  Fortschritte.  Aliein  man  fühle  sich  nur  in  den  rhythmischen 
Unterschied  hinein,  so  wird  das  anseheinende  Rechenexempel  zu  einem  musi- 
kalischen Erlebniss ,  es  wird  lebendig  und  (ebenerzengend.  Der  fertige  Künstler 
fliacbt  ia  der  wirkliebea  Roaiposition  denselben  Weg,  nur  ia  entgegengesetzter 
Biehtoag.  Br  verainnt  ia  teiaeiB  iaaera  dat  Metiv  e-tf-e  aad  bat  tieh  aaa  saai 


Digitized  by  Google 


Anbüknwig  neuer  IVege, 


47 


Wie  Irelen  die  drei  Töne  auf?  als  ein  Viertel  und  zwei  Achtel,  im  Zwei- 
vtcrteltakt.  Mit  dieser  Antwort  sind  wir  auf  den  Rhythmus  hingewiesen. 
Die  einfachste  rhythmische  Geütall  für  drei  Töne  war'  aber,  dass  sie 
gleiche  Geltung  hätleo.  So  enlslünd*  ein  neues  Moüv  von  drei  gleich- 
gelt enden  Tönen,  das  zu  folgendem  Salze, 


35 


und  damit  zu  dem  Dreivierteltakte  führte. 

Worin  unterscheidet  sich  dieses  Motiv  vom  frühem,  c  in  No.  97 
Im  frühern  war  der  erste  Ton  länger  als  jeder  folgende.  Wollen  wir 
dasselbe  Verhältniss  im  Dreivierteltakte  darstellen ,  so  entsteht  eine 
neue  Bildung. 


Iro  ersten  Motiv  war  der  erste  Ton  so  lang,  wie  beide  folgende, 
hier  noch  einmal  solang;  soll  er  dreimal  so  lang  sein,  so  ge- 
rathen  wir  aus  dem  Dreiviertel-  in  den  Viervierteltakt : 


37 


— f. 


;: 


den  wir  freilich  auch  aus  dem  Zweivtertellakte  hätten  gewinnen  kSnneu 
dureh  Verdopplung  der  Geltung  jeder  Note ,  oder  durch  Zusammen- 
ziehung je  zweier  Takte  in  einen,  wie  No.  32. 

In  den  von  No.  35  bis  37  (mit  Nr.  9)  vorgenommenen  Verlänge- 
rungen werden  wir  eine  Verstärkung  des  Accents  an  ein  und  demselben 
Motiv  durch  Erweiterung  der  Taklarten  gewahr; 


ein  Ausdrucksmittel,  das  später  bei  der  Gesangkomposition  wichtig 
wird.  —  Dass  durch  Punkte  vor  den  Aecentnoten  und  Bindunj,'cn  noch 
mehr  Abstufungen  erlangt  werden  können,  z.  B. 


3» 


i 


ist  klar. 

hehren  wir  zu  No.  36  zurück  und  untersuchen  das  Motiv ,  so  ist 


Bewasfltsein  zu  bringeo,  io  welclier  rbythmischeD  Form  es  erscheint,  ob  in  der  vod 
\o.  9,  35,  36  oder  37  ;  nur  dass  bei  ihm  die  Operation  so  scbocll  und  darain 
scheinbar  unbewusst  erfolgt,  uie  bei  uns  allen  das  Buchstabiren.  Ja,  er 
kaoa  sich  sogar  im  ersteo  Augeablick  im  rhythmischen  Ausdruck  irren,  eine  rhytb- 
miieb«  Pom  fir  die  andre  Dehneo  (jeder  Komponist  bat  das  wobt  tohea  erfabree) 
um  neweiM,  daM  bier  ein  rortMbreilendea  Bewnsstiein  wirkt« 
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Die  einstimmige  Hompontion, 


zuuaciisl  zu  bemerken,  dass  der  Anfangslou  zwei  Vierlei  cutbiill; 
man  könnte  iha  also  iu  zwei  Viertel  auflösen, 
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oder  diese  Zerlheüung  noch  weiter  führen,  jedes  Viertel  in  Achtel  zer- 
legen : 


41 


_  


 (.„ 


Hier  Stessen  wir  auf  eine  Reihe  nenerMolive,  die  ans  der  Wieder- 
holung eines  Tons  (S.  38)  henrorgehn,  e.  B. 
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also  Mos  rhythmischer  Natur  sind,  und  sich  da,  wo  wir  auf  den  Raum 
von  wenig  Tönen  beschränkt  sind  ,  sehr  diensam  erweisen «  den  Salz 
beweglieh  und  mannigfaltig  zu  machen. 

Doch  wir  kehren  auf  No.  41  surnck.  Wenn  uns  daselbst  die 
hüuGge  Ton  Wiederholung  nicht  anspricht,  können  wir  einen  benach* 
harten  Ton  statt  eines  wiederholten  nehmen,  entweder  den  hohem. 


ir-:_:::=pr=:q; 


oder,  da  der  höhere  ohnebin  noch  folgen  muss,  den  tiefem. 


Ii 


3F: 


der  ohnehin  dem  Motiv  ungestörlern  Aufschwung  gicbl. 

Warum  haben  wir  aber  im  dritten  Takle  des  Ictzlon  Satzes  ai.s 
statt  a  gesetzt?  Weil  auch  in  den  frühern  Takten  der  Schritt  vom 
dritten  zum  vierten  Achtel  nur  ein  Halbton  war,  und  dieser  kleinere 
Schritt  üiessender  in  die  Uöbe  leitet. 

Hier  haben  wir  zum  ersten  Mal  einen  in  der  erwählten  Tonart 
fremden  Ton  eingeführt,  um  auszuhelfen,  wo  die  der  Tonart  an- 
gehörigen  Töne  dies  nicht,  oder  weniger  gut  können.  Sind  wir  damit 
von  der  Tonart  abgewichen  und  ist  diese  dadurch  unkenntlich  geworden? 
—  Nein;  sie  herrscht  vor  und  giebt  sich  durch  den  Schluss  in  der 
Tonika  unzweideutig  zn  erkennen.  Durch  den  fremden  Ton  sind  wir 
nur  durchgegangen,  um  auf  angemessene  Weise  die  Stufenfolge 
der  Tonart  zn  vollenden. 

Nun  können  wir  den  naohbarlichen  fremden  Ton  noch  früher  ein- 
fuhren und  später  noch  einen  Hulfston  eintreten  lassen: 

«5  «Kfer^T^^i^^g^^pg^g 
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Hier,  M  «,  geben  wir  durch  drei  fremde  Töne*  durch,  im  dritten 
Takte  nnsete  h  wiederholt  werden»  da  es  zwischen  k  und  c  keinen 
UalHoR  giebly  oder  wir  ronssten  irgend  einen  andern  Answeg,  z.  B« 

bei  finden.  Et  kedarf  nur  eines  Sebritles,  nni  alle  fremden  Töne 
an^  eder  aksteigead  eintnföbren 
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mithin  aus  der  diaionischen  in  die  chromalische  Tonleiter  iiberzulenkeii ; 
dennoch  bleibt,  durch  die  Kraft  der  Tonika,  die  diatonische  Tonleiter 
vorwaltende  Grandlage**.  —  Wir  kehren  auFNo.  43  bis  45  zurück. 

Hier  kann  unsre  Bewegung  in  lauter  Achteln  und  so  viel  Halb- 
tönen  kleinlich  erscheinen;  dem  begegnen  wir  durch  nnterbreebende 
Auslassung  der  zweiten  Hüllstöne: 
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Wenn  schon  diese  kleinen  Unterbreebungen  dem  Satz  etwas  S  tutzi ges 
geben«  so  wfirde  dieser  Karakter  noeh  entschiedner  henrortreten,  wenn 
man  Bewegung  und  Unterbrechung  stärker  bezeichnete,  z.  B.  In 
Zweiviertelsatze. 
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Im  dritten  Takte  dient  die  willkührliche  Abweichung  vom  Motiv 
dazu,  die  zu  <i^rossc  Einförmigkeit  zu  unterbrechen,  und  fliesseuder, 
ruhiger,  glatter  in  den  Eadton  zu  gelangen. 


*  War««  ■«•■ea  wir  diete  TSae  aiebt  de»,  $H  ead  h\  —  Wir  gehea  nit  ib- 
B0B  aafwirta,  «rhShea  gleichsam  c  und  /,  also  la  tU  «ad     —  aai  aaeli  d 

«ad  g  za  iLommeo,  sparen  auch  damit  die  Wiilprrurxcichen ,  mit  denen  wir  aus  //rjr, 
gea  and  b  wieder  </,  g  nnd  h  ni:icli»'n  müsslen.  Dies  isl  ein  natürlich  sich  ergeb»  ndcs 
Gmodfi^esetz  für  m  u  s  ilia  l  iscbe  R  e  c  b  tsc  h  r  e  i  b  a  og.  Ausoaboieu  treten 
eis,  weoD  das  GrundgeseU  auf  za  iMfrendliche  (aafto  «alferala  Toaartea  liiadea- 
taade)  T8ae  fikrie,  —  «der  aaa  haraioaitellaB  Grüadea »  die  aiebt  hier  zu  ertf rtrni 
aiad.  So  bXtIa  ia  No.  40  m  itatt  «Sr  lieber  d  aad  bei  h  statt  gnß»  gaaekriebea  war- 
dea  aallea. 

Könnte  nicht  die  chromatische  Tonleiter  ebensowohl  wie  die  Dorlonleiter 
(S.  23}  Grund!  ape  Tür  Komposition  sein?  —  IVein.  Denn  in  ihr  sind  alle  Töne 
eathalten  ,  nicht  irgend  eine  bestimmte  Tonart.  Wo  aber  Alles  ist  ,  nicht  ein 
bestimmt  Gesondertes  :  da  ist  auch  nichts  bestimmt  Gewolltes  oder  bestimmt  Hei^ 
Tortretendes  aad  Wirkendes,  la  dar  akraaatiiahaa  Toalaiiar  giabt  aa  daher  alcht 
ataMl  «laa  Taaika,  aalbwaadiiao  Graad  aad  Sakhua  dei  Gaaaaa. 

Marz,  Koaip.-L.  1.  6.  Aofl.  4 
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Die  einti^imlge  Komponütm. 


In  den  letzten  zwei  Sätzen  tritt  ein«  nene,  aufTallende  OetUlUiBg 
vor  d«i  Ange ;  die  Tonreihe  ist  durcti  Pausen  in  kleine  bestimmt  nnter- 
tcheidliire,' obwohl  für  sich  weder  in  Hinsiebt  auf  Toogehalt  noeh  «nf 
RhythniOB  bofHedigead  abgosehloime  ToogrHppea  zerfkllen.  Sie  md 
niebt  ao  wichtig »  aU  die  weoipteoa  rbfthmiaeh  belHedIgeiid  alidiliee> 
aendeo  Abaehnitle »  doch  aber  immer  bemerlLeiiawerlb :  wir  wolleo  aie 
Glieder  neneen.  Dergleicfaeo  Glieder  bitten  sich  seboii  daroh  längere 
T5ne  fühlbar  macbeo  kdnnen,  z.  B.  biers 


Und  so  könnte  sich  eiM  Periode,  s.  B.,  — 
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in  Vorder-  und  Nachsatz  [A,  B)  theilen ,  daoD  der  Vordersatz  in 
Abschnitte  (er,  A) ,  jeder  derselben  in  zwei ,  so  wie  der  Nachsatz 
Talls  in  drei  Glieder  (c  und  e  and  ft  g^  h  ond  i%  —  welche  letztere 
übrigem  dadurch  cbenasissig  Tertheill  werdeo,  daaa  das  letzte  (i)  so 
lang  ist,  als  die  heiden  Torhergebenden  (g  ond  k)  zatattmengenooinez. 
Der  Abschnitt  a  wird  durch  die  Panse  deutlich ;  wollte  man  ihn  noch 
empfindbarer  machen»  so  miisste  statt  seiner  letzten  drei  Noten  ein 
Viertel  /gesetzt  werden. 


ScbloMbetrachiiiiigeii. 

Blicken  wir  auf  die  bisherigen  En t Wickelungen  zurück,  so  bieten 
sich  besonders  zwei  Bemerkungen  dar. 

Erstens.  Die  Kralt,  welche  unsern  Fortschritt  möglich  mathle, 
lag  in  der  stetigen  Entwickelung  einer  Gestaltung  aus  der  andern; 
No.  50  ist  aus  49»  alle  Sätze  von  No.  40  an  sind  einer  aus  dem  andern, 
alle  ans  No.  5  hervorgegangen  $  die  Geschick  lichkeii  des  UmbiU 
dens  war  die  erste,  die  wir  uns  anzueignen  hatten,  sie  verbürgt  Uner- 
scböpflicbkeit  im  Gestalten.  Dem  Künstler  ist  sie  ebenso  unentbehrlich, 
wie  dem  AnOnger,  Aneh  dem  häahatalehenden  Kiinaller  hiefl  sieh  der 
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wMtktliselM  Gedtnke  keineswegs  immer  in  vollendeter,  vollkommen 

kefiriedigender  Ausprägung ;  er  mass  (wie  die  bekannt  gewordnen  Ent- 
wärfe  and  Umgestaltungen  Mozarts,  Beethovens  und  Andrer  beweisen) 
oft  ändern,  bald  an  der  Tonfolge,  bald  am  Rhythmus.  Und  in  grössern 
Kompositionen  wird  aus  andern  Gründen  mehrfache  Umgeslaltung  des 
für  sich  festgestellten  Gedankens  nothwendig;  man  verfolge  nur  das 
Thema  irgend  eines  Sonatensatzes,  um  sich  davon  zu  überzeugen.  Ja, 
eine  wichtige  Kunstform  ,  die  Variation ,  beruht  schleehlhin  auf  steten 
Umwandlungen  ihres  Themas,  inilhin  auf  der  Kraft,  die  wir  zu  üben 
begonnen  haben.  Der  Schüler  hat  es  also  nicht  mit  einer  kunstfremden 
Vorübung  zu  thun,  sondern  befindet  sich  in  der  Thai  (wie  schon S.  32 
bemerkt  worden)  auf  dem  Wege  des  Künstlers;  er  ist  in  seinem  Kanal* 
lerberufe  thätig ,  wennglcicii  auf  keacbrinktem  Felde,  indem  er  aeber 
Sckälerpflichi  genügt. 

Dieae  Vonteliong  mass  ihn  zu  anaHässigem  Bilden  krafÜgen ;  der 
geringste  Fortschritt  ist  ein  Fortachritt  zum  koken  Ziele,  jede  —  aelkal 
die  genagale  GeataUong  iat  werth ,  wen%atena  einmal  gefaaal  sn  wer- 
den, denn  aie  fnbrt  weiter.  In  No.  16  iat  daa  Motiv  i  (PortfGbmng  dea 
a)  nn  zwei  Clingen  verwendet  worden,  die  aich  nnrimAn- 
antse  dea  Ifoliva  nnteraeheiden.  R$nnte  daa  Motiv  a  nickt  weiter 
ÜHigefHkrl  werde»,  n.  B.  sn  einem  Motiv  von  aecka  Tönen?  Hier  — 


sind  daraus  drei  Gänge  geworden ,  die  sich  gleichfalls  nur  im  Ansatz^ 
unterscheiden;  bei  a  setzt  die  Wiederholung  des  Motivs  auf  dem  zwei- 
ten Tone  ein,  bei  b  auf  dem  dritten,  bei  c  auf  dem  itiuflen,  es  konnte 
auch  auf  dem  vierten  und  sechsten,  so  wie  das  Motiv  i  in  No.  16  auch 
auf  dem  vierten  ansetzen;  es  konnte  zwischen  den  Motiven  a  und  < 
ein  Motiv  von  drei  Tönen  durchgeführt,  es  kann  jeder  dieser  Gänge 
verkehrt,  es  kann  jedes  Motiv  abwechselnd  erst  in  der  ursprünglichen 
Bicktnng,  dann  in  der  Varkehrong  gebraucht  werden,  u.  s.  w.  Alle 
dieae  Gänge  können  gering  erscheinen,  weil  sie  aus  einfachen  EJemen- 
ten  gekildet  und  schon  sehr  od  gebraucht  and  gekört  sind.  Demunge* 
aebtet  darf  der  ScktUer  sie  nicht  versäumen ,  denn  sie  üben  ihn. 
Uad  der  Könatler  kann  aie  nickt  entbekren,  denn  aie  kaken  Bedeo- 
iBttg«  oMednrek  nickta  Andrea  xn  eraetzende,  werden  daker 
wiedefkekrea,  ao  lange  komponirt  wird.  Deaakalk  iat  ea  dnrckana  on* 
kinalleriack ,  irgend  eine  Geatalt  mit  einem  vornebmen  Urtkeil  —  aie 
aei  verkravekt,  gering  a.  a.  w.  —  akm&itigen ;  aiekta  iat  am  reckten 

4* 


Digitized  by  Google 


52  Die  eimümiinf^e  KompoHHon, 

Orte  verbraocbl  oder  gering,  zn  erkennen  liegt  nns  ob,  Er- 
kenntnisB  feslbilten.  Wüstlen  wir  von  den  Gluigen  No.  51  aneh  niebts 
zu  sagen,  als  dass  sie  gleiehmassig  und  fliessend ,  dass  e  am  flässigstea 
vorwIirU  dringt,  a  am  meislen  stockt:  so  ist  damit  sehen  einigermaas- 
sen  die  Bedeutung  erkannt  und  unsre  AufEusungs-  und  ürtheilskraft  in 
Thätigkeit  gesetzt.  Man  soll  hierbei*  niebl  gröblerisch  und  peinlich 
genau  verfahren  (das  wäre  widerkünsllerischy,  sondern  sich  au  dem 
genügen  lassen ,  was  sich  der  unbefangnen  Auffassung  ohne  VVeileres 
ergiebt.  Abrr  eben  dies  auf  frischer  Vorslellungskrafl  allein  beruhende 
Ürtbeil  ist  dem  liijiibller  für  sein  Bilden,  wie  dem  Jünger  lür  seinen 
Forlschrilt  unenibelirlich,  es  ergiebt  sich  nur  Jenem  leichler,  oft  unaus- 
gesprochen —  halb  Gefühl ,  halb  Gedanke  —  und  liefer  oder  feiner. 
Beweis  davon  isl  die  liele  Vernünfligkeit  in  allen  wahren  Kunstwerken, 
sind  die  V'erbesserungen ,  die  der  Meisler  am  gewissenhaftesten  unter- 
nimmt, sind  die  wörtlich  aufbewahrten  Beweggründe  Glucks,  Mozarts 
und  Andrer  für  ihre  Gestaltungen. 

Zweitens.  Der  Ton^ehalt  aller  uns  jetzt  erreichbaren  Gebilde 
kann  nicht  anders  als  höchst  einförmig  sein ;  wir  sind  unablösbar  aa 
die  Dortnnleiter  gebunden,  und  zwar  an  die  lückenlose  Folge  ihrer 
Töne,  dürfen  (S.  34)  keinen  überspringen,  wenn  er  niebt  (wie  in  No. 
16,  17,  51)  sehen  dagewesen  ist.  So  mnss  allerdings  die  Folge  —  das 
Spiel  der  Töne  ziemlich  gleichbedeutend  erscheinen ,  wenngleich  (wie 
oben  bemerkt)  nicht  bedeutungslos.  Hat  sich  der  Schuler  eine  Zeitlang 
in  dieser  Webe  geübt,  so  darf  er  nach  bedeutungsvollerer  Gestalluog 
umherblicken.  Wodurch  ist  sie  auf  dem  jetzigen  SUndpunkte  zu  er- 
langen? 

Einzig  durch  denRhythmus.  Im  Rhythmus  legt  der  Künstler 
dem  einen  Ton  das  L  ebergewicht  vor  dem  andern  oder  mehrern  andern 
bei.  Dies  spricht  sicli  zwiefach  aus:  durch  längeres  V^erweilen ,  durch 
stärkere  Betonung.  In  erslerer  Beziehung  verhielt  sich  ein  Theil  nnsrer 
bisherigen  Bildungen  No.  2,  3,  13  bis  19,  21,  43  bis  45,  51 ;  wieder 
gleichgültig;  die  'J'öne  lialtrn  gleiche  Geltung,  bis  auf  den  Schlusslon  in 
Sätzen.  In  andern  Bildungen  (z.  ß.  No.  46  bis  50)  ist  die  Rhythniisi- 
rung  nianniglitltiger,  und  bereits  ist  S.  38  auf  die  vervielfältigende 
Krall  des  Rhythmus  hingedeutet  worden. 

Der  Rhythmus  verleiht  aber  nicht  blos  Mannigfaltigkeil,  in  ihm 
prägt  sich  auch  die  Karakterkraft  aus,  indem  er  mit  grösserm  oder  ge- 
ringerm  Nachdrucke  die  Hauptsache  vor  der  Nebensache  hervorbebt* 
No.  20  giebt  ein  paar  Fingerzeige  für  die  Mannigfaltigkeit,  die  wenig 
Tönen  durch  verschiedne  Rhytbmisiniug  erlheilt  werden  kann;  bei 
No.  38  ist  schon  auf  die  Verstärkung  hingedeutet  worden,  die  dnreb 
längeres  Verweilen  auf  den  Hauptmomenten  erlangt  wird  und  die  sieb 


*  Vtfrgl.  deo  Aahang  A  tn  SchloMe. 
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prst  recbl  fühlbar  macht ,  wenn  man  nicht  bei  dem  blossen  Motiv  stehn 
bleibt,  wie  in  No.  38,  sondern  dasselbe  forlführt  und  dadurch  einprh'gt. 
Die  beharrlicli  gleiche  und  dabei  kräftige  Betonung  verleiht  einem  Satz* 
oder  Gange  Fesiigkeil,  der  Wechsel  von  Beharren  und  lebhaflenn  Port- 
ichritte  kann  ihn  befeuern;  man  vergleiche  folgende  zwei  Sätze,  — 
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die  Beides  wenigstens  andeuten  können.  Diesen  festen  Zügen  gegen» 
ober  beobachte  man  die  Wirknag  der  das  Taktgeprüga  verwischenden 
Sfokope  (das  drille  Motiv  in  No.  20)  und  des  Widerstreits  zwischen 
rhylbnisdieoi  und  loniacbeni  Motiv  in  No.  21,  wo  das  erstere  6»  das 
andre  4  Tone  zusammenfasst,  oder  in  nachsagenden  Motiven 


ans  Beet bnvens  Helden-Symphonie  und  Fantasie-Sonate,  wo  Motive 
von  je  2  und  4  Tönen  in  Rhythmen  von  3  und  6  Schlägen  zusammen- 
gefasst  werden. 

Alle  Formklassen  des  Rhythmus  (von  denen  hier  nur  Weniges  an* 
gedeutel  ist) 9  alle  Gestaltungen,  soviel  sich  ohne  drückendes  Verweilen 
ergeben ,  muss  der  Schüler  iheils  schrifUich ,  theils  am  Instrument  und 
mit  Nachdruck  singend  bearbeiten,  um  sein  Gestaltungsvermögen  zu 
erweitem ,  seinem  Gefühl  und  Bewusstsein  den  vielfältigen  Ausdruck 
dnsQpriigea  und  sich  firubzeitig  zu  karaktervoller  Darstellung  zu  ge- 
wöhnen. Beides  —  fliessender  und  scbarfgezeichneter  Vortrag  der 
Toareihen  —  muss  ihm  geläußg  sein  und  zu  rechter  Zeit  dienen.  Ein* 
leitige  Bildung  gewihrtnnr  Eins  oder  das  Andre,  der  durchgebildete 
Kinsller  —  vor  Allen  Glnek  md  Beethoven  —  beherrscht  Beides. 
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Der  Mweüämmfgß  Sat». 


Iwcite  AblMlng. 
B«r  iw^tinuiiige  Sats. 


Erster  AbschDitt. 
Verdopplong  der  EiiwtlniiiiigkeH« 

Je  weiter  wir  die  etattimieigeB  Toerdbee  annodebnen  inebeBf 
desto  baltengsloier  nSMen  sie  ersebeiBen  \  nicht  Mes ,  .weil  sie  —  wie 
•Bziebend  aacb  ibr  Inhalt  sieb  ausgebildet  haben  mSge  —  am  Ende  doch 
nnr  ein  dünner  Tonlhden  ohne  SeballfiiUe  sind,  sondern  weU  die  Tonika 
als  Anfangs  -  und  Soblnsston  sn  |[eringes  Gewicht  gegen  die  reich  ana- 
gebildete Tonleiter  Metet,  endlieb  weil  nnser  Sinn^  der  Sinn  aller  in 
Bildung  fortgeschrittenen  Völker  wenigstens  seit  einem  Jahrtausend,  an 
Mehrstimmigkeit  oder  Harmonie  gewöhnt  ist. 

Wir  versuchen  also  uuch  dem  eiuslimmigen  den  zweistimmigen 
Satz. 

Am  nächsten  liegt  hier,  von  einer  zweiten  Stimme  in  dereinen 
Oktave  dieselbe  Tonreihe  vortragen  zu  lassen ,  die  die  erste  in  einer 
auderu  OJLtave  vortragt.  So  entsteht  z.  B.  folgender  Satz 


ans  No.  5.  Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  derselbe  sweistimmig  anftritl, 
swei  Stimmen  in  rerschiednen  Tonreihen  bescbifügt.  Die  Folge  doTon 
ist  griftssere,  breiter »  oktaviscb  andringende  TonfBlle,  —  die  beson- 
ders för  massenhaftere  Wirkung  geeignet,  für  leichte  oder  scharf 
anf  Einen  Punkt  dringende  Tonbewegung  aber  weniger  passend  er- 
scheinL 

Allein  zwei  solche  Stimmen  dnd  dem  geistigen  Inhalte  nneh 

fSr  eine  einzige  zu  achten ,  da  jede  in  Rhythmus  und  Tonfolge  dasselbe 
sagt,  nur  in  einer  andern  Tonregion.  Daher  bedarf  es  keiner  weitem 
Erörterungen  und  üebungen  für  diese  Toiiform. 

Gleichwohl  kann  sie  als  Grundlage  zu  mannigfachen  einstimmi- 
gen Sätzen  dienen ,  wenn  wir  nämlich  die  Tonreihen  beider  Stimmen 
einer  einzigen  übertragen.  So  würde  z.  B.  aus  No.  54  folgender  ein- 
stimmige  Satz 
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ealsIdiD,  indem  die  TKoe  jeder  Oktave  nach  einander,  und  dessba|b  ab 
Aeblel  oder  Secbszebntel  angegeben  werden.  Waram  ist  nicht  in  glei- 
cher Weiae  mit  swei  Vierteln t  ^ — ^9  geaeblossen  worden?  Es  häiie 
sich  lahm  und  unoatnrlieh  gemacht,  wenn  man  nach  der  Achtel-  nnd 
Sechazebntel-Bewegnng  nnvorbereilet  in  Viertel  versunken  wäre ,  zu- 
tui  da  «oeh  die  von  Oktave  xn  Oktave  schwankende  Weise  der  TonJolge 
eine  Uombe  miltbeiltt  die  erst  alloiüblig  wieder  9«r  Rnbe  spriiekkebren 
kann.  Dann  wSrde  ancb  das  Ende  der  Tonfolge  durch  den  Hiaanftritl 
b  die  bSbere  Oktave  überregt  statt  berqbigend  geworden  aeiq,  Qass 
aber  fipr  besondre  Fälle  eben  dies  unvorbereitete  Erstarren  in  Vierteln 
ud  dies  bennmbigende  Hinauflangen,  in  die  höhere  Oktave  hfii  dem 
Eadtone  der  reehte  Ausdmek  sein  kann ,  ist  naeb  nnsem  sebon  ausge- 
qnoebenen  Grundsätzen  klar. 

Uebrigens  haben  wir  hier  wieder  den  Fall  eines  Sehlusstops  (vergl. 
S.  45) ,  der  nicht  Haupltheil  des  Taktes  zu  sein  scheint.  Er  ist  es  aber 
dem  Wesen  nach  dennoch ;  denn  die  drei  c  des  Schlusslaktes  sind  nur 
eineFigurirung,  eine  Ausein  an  dersctzungderSchlussoktave. 

Wenden  wir  nun  auf  die  neue  Grundlage  für  Melodie  das  bekannte 
Verfahren  an,  mischen  wir  die  frühem  Motive  mit  den  ok lavigen 
wie  die  jetzigen  heissen  könnten),  so  öffnen  sich  wieder  unerschöpfliche 
Reihen  neuer  Gebilde.    Ohne  weitere  Erörterung  und  ohne  genau  an- 
schliessende Entwickelung  stehen  hier  einige  als  Fingerzeige. 


Verstindniss  nnd  Aneignung  dieser  Bildnngsfonnen  bedürfen  keiner 
weitern  Erläuterung.  Auch  versteht  sieh  aus  Obigem,  wie  man  aus 
dreifachen  und  vielfachen  Oktaven  neue  Figuren  entwickeln  kann. 
Allein  dergleichen  Sätze  würden  so  gespreizten  K a r a k t e r  anneh- 
men, dass  sie  nur  in  besondern  Füllen  angemessen  erscheinen  möchten, 
mid  keiner  eignen  Durchübung  bedürfen. 

Endlich  könnte  man  versuchen ,  zwei  dem  Wesentlichen  nach  in 
Oktaven  mit  einander  gehende  Stimmen  durch  Figiirirung  abweichend 
zu  nüanciren  ,  und  sie  dadurch  zu  gewisser  m aussen  verschiednen 
Stimmen  zu  machen,  w^e  s.  B.  ii)  folgendem  »Satze  geschieht 
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Dergleichen  anseheinende  Zwei-  nnd  Mehrstimroigkeil  wird 
sieh  spiter,  besonders  in  Orchestersätsen  nnd  hei  der  Begleitung  von 
Gessngstncken «  wirksam  nnd  richtig  erweisen »  kann  aber  hier  niefal 
sum  Ziel  fohren.  Denn  nur  zn  klar  bezeichnet  sieh  die  nachgehildeto 
Stimme  als  blosse  Umschreibung  der  Grundmelodie,  kann  sogar 
mit  derselben  in  Widerstreit  geratben  (z.  B.  im  dritten  Takte  mit  gü 
gegen  a]  und  ist  an  dieser  Stelle  nnsers  Bildnnggauges  ein  Zwitter- 
wese  n,  bald  Oktavengang,  bald  abweichend,  dem  wir  in  unsrer  Gestd- 
tenreihe  einstweilen  keinen  Zutritt  gestatten. 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  Naturliarmonie  uud  ihre  ZweisUmmiKkeit« 

1.  Auflindnnf, 

Wie  viel  oder  wenig  wir  auch  aus  Oktavgängen  entwickeln ,  der 
eigentliche  Zweck,  wahrhafte  Zweistimmigkeit,  in  der  jede  Slimme 
besondre  Gmndmelodio  hat,  ist  durch  sie  nicht  zn  eriangen.  Hierzn 
bedarf  es  einer  andern  Grundlage,  die  da  zeigt,  welche  Töne  rer- 
schiedner  Stimmen  Oberhaupt  nach  der  Natur  des  Tonweseos  zn  ein- 
ander gehören. 

Versuchen  wir  zuerst  nach  dem  blossen  unmittelbaren 

Urtheil  nnsers  Gehörs  einen  Ton  zu  finden,  der  zu  einem  andern, 
etwa  zur  Tonika,  passt.  Der  nächste,  die  Sekunde  (c— rf),  ist  es  nicht, 
wohl  aber  der  foljijende  ,  die  Terz  (c  —  e)»  Zu  diesen  beiden  Tönen 
passt  wieder  nicht  der  vierte ,  sondern  der  näclistfolgende,  die  Quinte, 
—  und  dann  kein  andrer,  als  (wie  wir  schon  oben  gefunden]  die  Oktave. 

Was  wir  hier  blos  oberflächlich  ertappt  haben,  wird  von 
der  Akustik*  bestätigt  und  vervollständigt.  Sie  weiset  uns  folgende 
Töne 


•  Btwas  Naberef  giebt  leboa  die  all|;.  Matiklekr«,  8.  47. 
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ab  die  xnaiebst  suMmmengehörigeii  nach.  Die  Toeika  ist  Giiipdlagc, 
GrBD^ Ion  der  ganzen  To d n a a s e.  Das  Olir  erkennt  in  dieaem  Za* 
Manmklange  den  vollkommenaten  Wohlklang. 

Eine  solche  Tonmasse  nennen  wir  Harmonie,  oder  harmo- 
Disehe  Masse,  ihren  tiefsten  Ton  aber  Grund  ton.  Obiger  Zu- 
samBienklang  ist  also  die  erste  harmonische  Masse. 

Forschen  wir  nacli  denjenigen  Tonen,  welche  die  Akustik  als  die 
nächsten  nach  den  obigen  angiebt,  so  Stessen  wir  zunächst  auf  einen 
uosrer  Tonleiter  nicht  eignen  Ton,  von  dem  später*  die  Aede  sein 
wird)  dann  auf  einen  Tbeil  der  Tonleiter. 


6ü 


Hiervon  gehören  e ,  e  nnd  der  ersten  Masse  an ,  d  und  f  sind 
dagegen»  wie  wir  schon  oben  erkannl  haben,  mit  deren  Gmndton  nicht 
▼erirSgUeh.  Diese  beiden  von  der  ersten  Masse  ansgeslossenen  Tüne 
vereinen  sieh  aber  sehr  wohl  mit  einem  Tone  derselben ,  mit  und 
bilden  mit  ihm  — 


eine  sweite  harmonische  Masse.  Dass  diese  Töne  sosammen- 
gehSren,  erkennt  sofort  das  Gebor,  und  wird  sich  spXter  noch  besser 
erweisen.  Einstweilen  bemerken  wir  Folgendes.  Die  beiden  zuerst 
zur  zweiten  Masse  gezognen  Töne  d  und  f  bilden  mit  einander  das  In- 
tervall einer  kleinen  Terz,  das  wir  auch  in  der  ersten  wissenschafllieh 
gerechtfertigten  Masse  in  e  —  gefunden  haben;  ferner  bilden^ — d 
eine  Quinte  und  ^  —  g — g  Okt<iven,  beides  Intervalle  ,  die.  wir  eben- 
falls aus  der  ersten  Masse  als  zusammengehörige  kennen.  Auf  der  an- 
dern beile  ist  die  zweite  Masse  nicht  nur  tonärmer  als  die  erste, 
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Fünf  Tön«. 


*  Siehe  die  Aenierkaaf  sa  Ne.  293. 
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loadero  auch  weniger  ebenmässig  geordnet  (die  erste  Masse  zeigt  einen 
sweiMligen  ebenmässig  aus  übereinanderliegenden  Terzen  (c  — 
e — g)  geordneten  Kern,  die  zweite  nicht)  und  enthält  Intervalle  — 
iie  Septime  jr-y*«  die  Sekunde /-g"  —  die  in  der  ersten  Masse  nicht 
dageweaeOf  als«  noch  nicht  gerechtfertigt  sind.  Ihre  Bildung  ist  also 
keüieawegs  über  alles  Bedenken  erhoben  i  doch  dürfen  wir  schon  wa- 
ge«, Uirer  eintweitea  sa  bedioM*  Die  Toortibe  biiäerMMeB 
wird  aekon  dedanb  eine  u  sieb  selber  gticbloame  «nd  raaaanMngar 
börige,  dass  sie  yon  BladflstnineBteo  oIhm  fciulliehe  Vornabtwf  mmi 
Mitlel  (ebne  TonKeber,  Ventile,  Stopfen )  wie  s.  B*  Ton  Tkmipeten 
und  WaUbBroem  leiebt  benrorgebraebt  werden  kann*. 

Wir  wollen  uns  in  den  bevorstehenden  Aufgaben  streng  auf  diese 
Tonreihe  beschränken ,  keinen  in  ihr  nicht  vorkommenden  Ton  neh- 
men, selbst  nicht  die  tiefern  oder  höhern  Oktaven  der  in  ihr  wirklich 
aufgeführten  Stufen,  z.  B.  eingestrichen y* oder  d. 

Betrachten  wir  nnn  die  ganze  Tonreihe, 


so  finden  wir 

1«  nur  die  fünf  letzten  Töne  in  der  regelmässigen  Folge  der  Ton- 
leiter; es  fehlt  dann  a  und  das  höhere  c  haben  wir  eben- 
falls nicht;  die  vorhergehenden  sechs  Töne  haben  offenbar  nicht 
die  Form  und  den  Zusammenhang  der  Tonleiter. 

2.  Nenn  Töne  (die  mit  i  bezeichneten)  gebfiren  znr  ersten  bnr- 
nonisehen  Masae;  mit  üebei^bnng  aller  WiederboluiigeD 
besteht  dieselbe  aber  nur  ana  den  TBnen  e,  e  nnd  dcnseibnn» 
ÜB  wir  aobon  oben  naob  der  Wahl  den  Gebira  gataden  beben. 
Diese  TBne  stehen  aebr  regelmissig,  jeder  eine  Ten  .vom  nieb* 
alen  ab$  Crrnndton  ist  die  Tonlke. 

3.  Fünf  andre  (mit  2  bezeichnet)  bilden  die  zweite  harmoni- 
sche Masse,  die  aber,  wie  gesagt,  nicht  blos  tonärmer  sondern 
auch  weniger  regelmässig  gebildet  ist.  Grund  ton  dieser  Masse 
ist  das  dreimal  wiederholte  ^,  ein  in  der  ersten  Masse  schon  vor- 
gefundner  Ton,  was  in  No.  59  durch  den  Bogen  angedeutet  ist. 
Nehmen  wir  zu  diesem  Grundton  den  höchsten  neuen  Ton,  y*,  so 
treten  uns  die  Gränztöne  der  um  ihre  Tonika  sich  bewegen- 
den Tonleiter  (S.  25)  vor  Augen,  von  denen  wir  bereits  gefun- 
den haben,  dass  sie  sich  anl  die  Tonika  be^ebni  nach  ihr  bin- 
nnd  zurückweisen. 


*  Dass  dabei  /  zu  hacJi  eradifliat  (aod  was  toait  aaek  aaaaaierkeB  «ire}>  kaaa 
hier  aok«tcktet  kleib«B. 
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Den  Grandloa  der  «men  harmonischen  Masse  haben  wir  scboa 
(raber  «lg  GnindUNi  iw  gMsen  Toaleiter  io  4m  Aoge  gefasti  ud  To* 
Bika  genannt. 

Nüebst  ihm  Böfsen  wir  aneb  den  GrandlM  der  mweiteo  Masse 
dcffieh  eiaea  besiiiideni  NasM«, 

'  Deaiioattle, 

awieiehMD.  WaruD  er  DoflunaBte  (der  berrsehende  Teo)  beissl, 
wird  sieh  erst  allnäblig  ▼ollstindig  seigen  \  für  jetsl  Mg  dieser  Naaie 
wenigstens  dadurch  gereehtferügt  werdeo,  dass  der  daoiil  beseiehoete 
Ton  die  zweite  Masse  als  deren  Grundten  trägt  und  beide  Massen 
als  einziger  ihnen  gemeinsehaAfieber  Ton  rerbin.det.  Dieser  Ton, 
die  Dominante,  wird  sieb  mehr  und  mehr  wichtig  erweisen.  Wir  wol- 
len merken,  dass  er  der  fünfte  in  jeder  Tonleiter,  die  Quinte  der 
Tonika,  ist.  — 

2.  Verwendong. 

So  viel  über  die  neuen  Grundlagen  ;  uuo  zu  deren  Anbau. 
Wir  können  unsre  jetzige  Tonreihe 

1.  melodisch  zu  neuen  Tonfolgeii*, 

2.  harmonisch,  in  den  beiden  Massen, 

benutzen,  und  auf  beides  wird  sieb  die  Komposition  zweistimmiger 
Sitae  grifaiden. 

Melodischer  Gebrauch. 


Als  Grundlage  der  Melodie  dient  niobt  bios  die  noch  vorhandne 
nnYoliständige  Tonleiter,  e—d—e^f—g^  sondern  aoeb  die  fteiben- 
folge  aller  zu  einer  Masse  gehörigen  Tüne  { 


die  beiden  tiefiiten  c  m6gen,  als  zn  entlegen,  wegbleiben.  Blan  sieht» 
dass  die  erste  Masse  wegen  ihres  Tonreicbihuns  und  vermttge  ihres 
gleiehmissigeni  Baues  weit  ergiebiger  und  geeigneter  ist,  melodische 
Grundlage  zn  werden,  als  die  zweite.  Im  Gmnd*  aber  besieht  die  Me- 
lodie jeder  Masse  doch  nur  aus  drei  Tönen  mit  ihren  Wieder- 
holungen; diese  Armuth,  die  Wiederkehr  derselben  Stufen  in  böbem 
oder  tiefern  Oktaven,  die  Entlegenheit  der  Töne  von  einander,  geben 
diesen  Tonfolgeo,  wo  sie  für  sich  allein  und  längere  Zeit  gebraucht 
werden,  allerdings  eine  gewisse  Leerheit,  während  auf  der  uu- 
dern  Seite  die  £inigkeit  aller  Töne  einer  Massfs  upd  der  raschere  Gang 


•  Brat«  Grandlafe  ür  IfaMea  war  bekaaatlivb  (8.  23)  die  Darloaleitars 
hier  lenea  wir  4te  swelta  Graadlag #,  Bameaie,  vofortt  üe  barmealtehea 
MaaMB,  kaaMB. 
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in  weiten  Schritten  gar  wohl  leichten,  j^länzenden  oder  kühnen  Auf- 
seh  Wang  bieten,  der  nur  dieser  Grundform  eigen  ist.  Maa  muss  die- 
selbe daher  wohl  kennen  und  gebraacbeo  ieroeo. 

Im  Obigen  sind  diese  Ton Tolgen  in  ursprünglicher  Ordnung 
voBi^liefslen  zu  den  höhern  Tönen,  und  dann  umgekehrt»  erschienen, 
also  steigend  und  fallend.  Dies  leiteldat*auf,  sie  in  manni^'faeh 
seh  weifen  den  Rieh  tan  gen  za  venaeben;  s.  B.  die  erste  Masse: 


Allein  immer  wieder  irilt  die  Besebrinklheit  der  ToareHie'  in  des 
Weg,  und  wir  sehen  ein,  dassTonwiederhoInng,  Motiren  Wie- 
derholung und  besonders  reiehe  Entfaltung  des  Rhytbmns  er- 
foderlich  sein  werden,  um  aus  einem  so  armen  Tonstoffe  mannigßiche 

ErGndungen  hervorgehn  zu  lassen.   Dass  dies  Übrigens  wohl  erreich- 

bar  ist,  beweisen  zu  unserm  vorläufr^en  Trost  unzahlige  Volksgesänge, 
Märsche,  Tänze  und  ciiizehie  Melodien  in  allen  VV^erken  besonders 
neuerer  Meister,  die  auf  uusre  dermalige  Tonreibe  gegründet  und  be- 
schränkt sind. 

Hamumüeher  Gebrauch. 

Das  Wichtigere  der  neuen  Aufgabe  ist  aber  ihre  harmonische  Seile; 
denn  dies  ist  das  Neue,  was  wir  in  ihr  erstreben;  wir  wollen  nicht 
mehr  blosse  Melodien,  Reihen  einzelner  Töne,  sondern  gleichzeitig  ver- 
bundne,  miteinander  fortschreitende  Tonreihen  bilden.  Einen  Anfang 
dazu  haben  wir  in  No.  54  gemacht,  mnssten  aber  erkennen,  dass  zwei 
in  Oktaven  mit  einander  gebende  Stimmen  im  Gnmde  nur  f&r  eine  ein- 
zige gellen  können.  Jelzt  also  wollen  wir  wesentlich  verschiedne  Stim- 
men bilden  und  mit  einander  lobren.  Diese  Stimmen  ratfssen  mit  einen- 
der harmoniren,  es  dfirlbn  nur  Töne  der  ersten  oder  der  zweiten  Masse 
BQsammentreffen. 

Wieviel  soleber  Stimmen  wollen  wir  Toreinigen?  Es  ist  schon 
oben  (S.  54)  für  die  Zweistimmigkeit  entschieden  worden ;  dies  ist  die 
einfiichste  Aufgabe  und  wird  sich  auch  als  die  angemessenste  für  unsre 
dermaligen  Mittel  erweisen. 

Von  unsern.zwci  Stimmen  soll  die  eine  Hauptstirame  sein,  die 
andre  sich  ihr  blos  als  Begleitung  anschliessen.  Da  wir  schon  (S.  22) 
wissen,  dass  sich  in  den  höhern  Tonreihen  höhere  Spannung  und  Er- 
regung ausspricht,  so  soll  die  höher  liegende  Stimme,  die  wir  Ober- 
stimme nennen,  Hauptslimme  (kurzweg  Melodie  genannt) ,  die  tiefere, 
die  wir  ünterstimme  nennen,  Nebenstimme  oder  beglei- 
tende Stimme  (Begleitung)  sein. 

Wie  finden  wir  nun  zu  den  Melodien  der  Hauptstimme  die  Beglei- 
tung? —  Wir  geben  jedem  Ton  derselben  den  nächstliegenden  tiefem 
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Ton  derselben  Masse,  abo  Am  d  das  daranter  liegeode  den  swel* 
^estrielinen  e  das  daranter  liegende    dem/ das      Hier  — 


66 


h.'iben  wir  die  genannten  Tone  auf-  und  abji^phend  begleitet.  Wie  sollen 
wir  das  hohe  g  begleiten?  Es  gehört  ebensowohl  zur  ersten  wie  zur 
zweiten  Mas&e,  kann  also  mit  e  odery* begleitet  werden;  wir  wählen 
das  erslere,  weil  dann  die  Massen  regelmässig  wechseln  und  äberdem 
das  Intervall./ — g  zu  den  bedenklichen  (S.  58)  gehört.  —  Wie  soll 
das  zweigestrir.hne  c  begleitet  werden  ?  Eigentlich  müssten  wir  g  zu* 
setzen,  als  nächsten  Ton  der  ersten  Masse;  da  derselbe  aber  auch  der 
zweiten  Masse  angehört  und  eben  für  sie  verwandt  worden  ist,  so  dass 
die  Stimme  stocken  wfirde*.  so  ziehen  wir  e  vor.  —  Die  tiefe  Ton- 
reihe  e  —  e—g — c  spricht  sich  schon  von  selbst  als  der  ersten  Masse 
angehörig  aus  \  das  tiefste  g  wollen  wir  nur  im  Einklang  beider  Stim- 
men oder  als  tiefere  Oktave  des  nächsten  g  anwenden ;  die  beiden  tief- 
sten, schon  in  No.  66  weggelassenen  c  geben  wir,  als  zo  entlegen,  auf. 
So  stellt  sich  also  diese  Begleitungsweise  — 

^  1,2  1  1  1  V  Lj  l_J_l_l_i  * 


f 


als  natörliehste  auf.  Sie  soll  als  Norm  dienen,  nicht  aber  Fessel 
werden;  wir  wollen  an  ihr  festhalten,  aber  nur  so  lange,  bis  wir  trif- 
tigen Grund  finden,  von  ihr  abzugehn.  Dergleichen  Grunde  werden 
sich  bei  der  Arbeit  im  Folgenden  von  selbst  ergeben ;  einen  Fall  neh- 
men wir  —  nur  als  Beispiel  —  voraus.  Hier  — 
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haben  wir  unsre  zwei  Stimmen  erst  im  Einklänge,  dann  in  Oktaven 
aufgeführt,  ersi  zuletzt  bildet  sich  eine  wahrhafte  Zweistimmigkeit. 


*  Ein  triftigerer  Grund  ergiebt  sich  erst  spater,  bei  der  £rkeaatniss  der 
Dreikiäoge. 
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Wann  fieie  AkwMmagt  —  Die  Ifelodfie  sollle  so  •lark  wie  wO^&A 
wiffcett  Ulli  erst  solelil  HanneneRille  (so  viel  wir  dtvoo  jetzt  kilicii  I ) 
«asttfeeB,  datier  —  nnd  em  der  xwdten  Slimne  eotseHiedDere  Riebtonf 
SD  lassen  —  trat  selbst  die  eiosige  Hannonie  um  eine  Oktave  weiter 
ans  einander,  als  in  No.  67.  Beilinü^  diene  dieser  Sals  als  BeUg  fir 
das  über  die  Rhythmik  von  No.  52  Gesagte. 

So  viel  sur  Vorbereitoog ;  oua  zur  Romposilion. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  iwcisiiniiiiise  Komposition« 

Nach  den  Vorübungen  im  einstimmigen  Satze  dürfen  wir  jetzt  ra- 
scher auf  unser  Ziel  Josgehn.  Wir  wollen  gleich  Tonslücke  in  der  voll- 
koismensten  der  drei  Grundformen  (S.  31)  bilden,  also  Perioden. 

Von  der  Periode  wissen  wir,  dass  sie  aus  Vorder-  und  Nachsatz 
besteht,  deren  Grösse  sich  zunächst  (No.  7)  und  sehr  bequem  auf  zwei- 
mal vier  Takle  festgestellt  bat.  Der  Schluss  einstimmiger  Perioden  ßel 
anf  die  Tonika.  Aach  jetzt  wird  mit  der  Tonika  geschlossen  werden, 
aber  nicht  mit  dem  einzelnen  Ton,  sondern  mit  der  ersten  barmoniscbeii 
Ilasse,  in  der  die  Tonika  enthalten  ist  and  die  wir  dessbalb  auch  Har- 
monie der  Tonika  oder  tonische  Harmonie  nennen.  Diese  toni- 
aebe  HaraMmie  steilen  wir  für  den  Sebloss  so«  wie  sie  nnletst  in  No.  67 

ersebeint  [e^c),  so  dass  die  Tonika  als  wichtigster  Ton  von  der  Hanpi- 
stimme, also  auf  das  Eindringlichste,  gegeben  wird.  Was  soll  ihr  vor- 
ausgehn  ?  —  Nicht  abermals  ^ine  Tonverbindung  aus  der  ersten  Masse, 
sondern  die  zweite  harmonische  Masse,  die  den  stärksten  Gegensatz 
gegen  sie  bildet  und  sie  also  am  stärksten  hervorhebt.  Diese  Masse 
führen  wir  wie  zu  Ende  von  No.  67  mit  g  —  d  auf,  so  dass  ihre  Töne 
auf  das  Fliessendste  in  die  tonische  Schlussharmonie  eiogehn.  Mithin 
bildet  sich  der  Periodensciiluss  so,  wie  I^o.  67  in  den  letzten  beiden 
Harmonien  zeigt. 

Wie  schliessen  wir  unsem  Vordersatz?  —  In  der  einstinmigeo 
Romposition  hatten  wir  sowohl  für  Vorder-  als  Nachsalz  keinen  andern 
Schluss,  als  die  Tonika;  nar  die  Ricbtoog  der  Tonfolge  unterschied 
beide.  Jetat  sind  wir  im  Besitz  von  zwei  harmonischen  Massen,  die 
einen  Gegensatz  zu  einander  bilden.  Ist  auch  die  Zusammensetzung 
der  zweiten  (S.  58}  nicht  ohne  vorläufige  Bedenken,  so  hat  sie  doek 
ein  Paar  Tonverhältnisse  (Oktave  nnd  besonders  Quinte,  da 
die  Oktave  im  Grande  noeli  keinen  wesentlieh  Teraekiedoen  Tob  giekt* 
mit  der  erttsn  gemein»  kann  also  ebenftills  einen  SeUnss  kUden  bdfen ; 
—  wenn  aneb  keinen  so  entsebiednen »  wie  die  erste  Masse  (weil  die 
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taikt  Mit  omI  4«  GfwKoii,  di6  IkMBinuitei  MIm  Maim  geneip- 
My  also  «ioht  Ar  eine  ierielbea  beseiehiieo^  itl)  \  doeh  fir  tai  Vor- 
towtt  genfigend.  Wir  eeUekea,  ob  <les  Gegenattief  uHUeo,  iie  ente 

(wie  in  No.  66  oder  68  oder  mit  e  —  cjvoraos. 

Iliemach  bilden  sich  onsre  Perioden  mit  folgenden  Schlüssen; 


Vtrdertttts. 


NacliMts« 


:0: 


m 


Scklut«  dM  Yordartalxes»  Sddnat  das  Nachtatcai* 

den  lelslern,  der  das  ganie  Tonslilek  absebliesst,  nennen  wir  gtnien 
Sdilsss  oder  knrtweg 

GantsehlnsSf 

den  erstem,  dermur  die  erste  HKlfte  (den  Vordersati)  absefaliesst,  nen^ 
seawir 

Halbscbluss; 

jedenfalls  werden  durch  diese  Schlüsse  Vorder-  und  Nachsatz  karakle- 
ristischer  unterschieden,  als  in  der  einstimmigen  Komposition. 

Füllen  wir  nun  das  gegebene  Schema  vorerst  auf  das  Einfachste 
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10  haben  wir  nnsre  erste  tweistlmnige  Komposition  ToUendet,  die  den 
■idMen  Beilirhissen  genugthnl,  —  freilieh  aber  nielit  mehr.  Wir 
haben  aber  schon  an  einfachenn  Stoffe  gelernt,  aus  dem  Geriagfogigsten 
ianiier  mehr  und  mehr  zu  entfallen,  indem  wir  uns  fragen,  was  jenes 
giebt  und  was  es  entbehren  iässi.  Lotersueben  wir  also  X^o.  70  nach 
allen  Seiten. 

Zunächst  das  neue  Element,  die  Ha  rm o ni  e ;  der  Vordersatz  steht 
in  der  ersten  Masse  und  fällt  in  die  zweite,  der  Nachsatz  steht  in  der 
zweiten  und  fallt  in  die  erste*  JDies  ist  sehr  dürftig  \  da  wir  aber  ooeh 
aea  in  der  ttamoiiio  sindy  so  UMg  es  einstweilen  genügen« 

Dann  die  Rkythmik.  Sie  ist  sehr  arm,  wir  ktaiten  sie  naeli 
Mher  Briemtitoi  kiekt  beleben  and  keniekcra,  n.     den  Vorderstts 
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ofler : 
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omgestalten ;  aber  dabei  tritt  erst  das  Hauptgebrechen  von  No.  70  noch 
greller  hervor. 


*  Amb  hier  wird  alab  dar  trifUgars  Gniad  eni  adt  dar  Brkantai«  dar  Drai- 
kKasaaiübaa.  " 
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Ihr  mweUimmigt  StiU, 


Es  liegt  in  der  Ton  fol ge ,  die  nicht  eioDMl  4ie  atnaftle  Aicbtnng 
to  Vorder-  und  NachsttEes  (S.  29)  entschieden  genog  aasspricht.  Da 
wir  uns  mit  der  Harmonie  einstweilen  eiovcrstafideD  erliiart  haben,  ae 
wollen  wir  innerhalb  ihrer  mil  dem  Vordersatz  iteigen,  wie  hier  — 

bei  a.  Allein  der  Fall  von  e  —  g  nach  g  —  d  ist  zu  heftig  und  nölhigt 
uns  zu  einer  vermittelnden  Einscliiebung,  bei  b.  In  gleicher  Weise 
müsste  nun  derNaclisatz  fallen:  allein  die  in  ihm  vorkommende  zweite 
Masse  bietet  so  wenig  Abwechslung,  dass  wir  entweder,  wie  bei  a  — 

eine  Lage  derselben  wiederholen,  oder  wie  hei  b  die  erste  Masse  za 
Hülfe  nehmen  müssen.  Diesem  Nachsatze  fehlt  nur  die  rhythmische 
Steigerung,  die  der  Vordersatz  in  Mo.  72^  b  gewonnen  \  wir  stellen  das 
Ganse  hier  bei  a  nnsammen,  ^ 


indem  wir  anch  den  Nachsatz  znm  Schlosse  rhythmisch  steigern. 

Man  bemerke,  dass  hier  wie  froher  in  No«  5  die  rhythmische  Stes- 
gemng  vnd  des  Abweichen  von  der  anfiinglichen  Weise  mit  Nothwen» 
digkeit  henrorlritt}  selbst  die  hdhere  Steigerung  im  Nachsalze  war 

notbwendig,  wenn  wir  nos  nicht  mit  einer  Tonwiederbolung  (^),  oder 
der  noch  ungenügendem  Weise  von  No.  73  befriedigt  erklären  wollten. 

Der  Fortschrill  von  No.  71  zu  No.  74  ist  unleugbar:  reichere 
Tonfolge,  eolschiedne  Richtung  derselben,  mannigfaltif^erer  Rhythmus 
sind  erst  mit  dem  letztem  gewonnen  worden;  noch  aber  ist  die  Bildung 
so  einfach,  dass  hinsichts  der  Melodie  nur  eben  die  Toorichtung,  nicht 
ein  schärfer  gezeichnetes  Motiv  hervortritt  $  wenigstens  ist  den  Moti« 
ven  in  Takt  3  und  7  keine  weitere  Felge  gegeben.  In  harmonischer 
Hinsicht  sbd  wir  in  den  genannten  Beispielen  bald  in  einer  Masse  län- 
gere Zeit  ansschliesslich  geblieben,  bald  haben  wir  beide  Massen  mit 
einander  wechseln  lassen.  Von  hier  aas  kann  der  weitere  Porlschritt 
im  Erfinden  keine  Schwierigkeit  haben,  wenn  wir  nar  auf  dem  schon 
bekannten  Wege  systematisch  vorwärts  gehn.  Jeder  Ponkt  in  dem  oben 
Gefondnen  führt,  wenn  wir  ihn  verfolgen,  zu  neuen  Gestaltungen. 

Fassen  wir  das  Steig*en  des  Vordersalzes  innerhalb  der  ersten 
Masse  in  No.  74  auf,  so  kann  die  Richtung  noch  ausgedehnter  beibe- 
halten, — 
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dabei  die  Tonibige  za  imiiuiigfiiUigerer  Rbytbmik  «od  feslerer  Moti- 
vinnf  — • 


76 


erbobeii,  oder  durch  Auf-  und  Absteigen  (scbweifeode  Toofolge  S.  21) 
innerhalb  der  Hauptricblnng 

-4 — ■  "1    ■(    ^  1^ 


erwdlert  werden.  Fassen  wir  ans  No.  73,  b  den  Wechsel  der  Massen 
anf,  so  kann  uns  dies  als  Motiv  dienen  und  zwar  schon  im  Vordersatze; 
No.  74  kann  sich  so  — 


a  i 


gestalten,  dass  eiu  bcsliminles  Motiv  [a)  vier  oder,  mit  Hiozurecli- 

Dong  der  Verkleinerung  (S.  35)  im  siebenten  Takte  —  fünfmal  er- 
scheint. Zuletzt  erinnere  das  folgende  Tonstück 


79 


0  


daran,  dass  der  Vordersatz  hier,  wie  in  der  einstimmigen  Romposition 
(No.  34)  aupb  aus  zwei  Abschnitten  {a  und  b)  oder  mehrem  bestehen 
kann.  Im  Vordersalze  sehliesst  ein  erster  Absehnilt  am  füglichsten, 
wie  im  vorstehenden  Beispiel,  auf  der  ersten  Masse,  um  dem  nachfol- 
genden Halbscliiusse  nicht  vurzugreifen ;  im  Nachsat/e  kann  jede  Masse 
zum  Schluss  der  Abschnitte  dieoeu.  Im  nucbsiebeuden  Beispiel,  das 
dem  vorigen  nachgebildet  ist, 

Marx,  Ro«ip.-L.  I.  S.  Anfl.  5 
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zerflillt  der  Vordersatz  in  vier  Abschnitte  {a,  e,  d)  von  je  zwei  Tak- 
ten, von  denen  die  ersten  nur  dnrch  Rhyliimns  und  Tonfolge  sich  ab- 
sondern, da  sie  durchaus  in  der  ersten  Masse  bleiben ;  der  Nachsatz 
bat  drei  Abschnitte  {e,/nnAg^)  von  zwei,  zwei  und  vier  Takten  (in 
gleicher  Weise,  wie  die  Periode  No.  34),  deren  ScblSsse  abwechselnd 
auf  die  erste,  zweite,  erste  Masse  fallen. 

Indem  hiermit  eine  neue  Uebuiigsrcihe^  beginnt,  heben  wir  schliess- 
lich dreierlei  zur  Belrachtung  hervor. 

Erstens:  (iasMotiv.  In  der  einstimmigen  Komposition  konnte 
nur  von  Tonfolge  und  Rhythmus  des  Motivs  die  Rede  sein,  jetzt 
auch  von  seinem  harmonischen  Inhalt;  nnare  Motive  können  jetzt 
entweder  nur  in  der  ersten,  oder  nur  in  der  zweiten  Masse  stehn,  oder 
beide  Massen  in  mannigfacher  Weise  vereinen.  Bei  dieser  Vielseitig- 
keit ist  es  aber  seilen  der  Fall ,  dass  ein  Motiv  sich  durchaus  genan 
wiederhole;  das  Motiv  «  in  No.  78  z.  B.  behSll  vier  Mal  seine  rhyth- 
mische Form ;  die  beiden  ersten  Male  steigt  seine  Melodie,  die  beiden 
letzten  geht  sie  auf  und  ab ;  in  hannonisoher  Beziehung  zeigt  sich  zwei 
Mal  erste  dann  zweite  Masse,  das  dritte  Mal  zweite,  erste^  zweite  Masse, 
das  vierte  Mal  erste,  zweite,  erste  Masse,  Dennoch  bleibt  es  kenntlich. 
In  No.  77  wird  der  Rhythmus  des  Motivs  bald  von  der  ersten,  bald  von 
der  zweiten  Masse  verlassen  und  dabei  von  der  andern  Stimme  fest- 
gehalteo. 


4  Dritte  Aa ff  abe:  Der  Sehiler  bilie  in  derielbea  Weite,  wie  sieh  die 
bitberigen  LiedsSiie  au«  und  nach  No.  70  eetwielielt  beben,  in  stetigem  ForlKcbritt 
eine  Reihe  Dever.  Alle  müssen  in  C  dur  gesetzt  und  fespielt,  dann  aber  (wie  die 
frühem  Uebnngee)  ellmählig  in  den  andern  Tonerlee  gespielt  werden. 
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Zweitens:  die  Begleitung.  Wie  vorausgesagt,  habeo  wir 
die  in  No.  67  g^ehne  Begleit ungsform  schon  in  No.  75  verlasseo,  mn 
die  zweite  Stimme  fliessender  hinaufzufuhren.  Die  Abweiclian|^n  in 
No.  77  bis  80  mag  jeder  8ich  selbst  erUinlern. 

Drittens  haben  wir  von  No.  70  an  eine  Reihe  von  Tonslficken 
gebildet,  deren  jedes  einen  einigen  und  bestimmt  abgeseblossenen  In- 
kalt zeigt.  Dieser  Inhalt,  gleichviel  ob  wir  ihn  bedeutend  und  lief  (in- 
den  oder  nicht,  kann  der  Gedanke  (der  geistige  Gehalt)  des  Tonstucks 
geoaoDt  werden.  Da  wir  stets  motiventreu  setzen,  so  enthält  jeder 
ansrer  Sätze  nur  einen,  wenn  auch  in  fortwährender  Ausgesialtung 
and  Entwickelung  (man  untersuche  No.  80)  begriffnen  Gedanken;  es 
sind  nicht  zwei  verschiednc,  —  z.  B.  der  in  No.  OS  und  7S  oder  der  in 
No.  76  und  79,  —  in  einem  dieser  Sätze  enthallen.  Eirj  Tonsliick  nun, 
das  nur  einen  Gedanken  (einen  einigen  Inhalt)  in  sich  lasst,  nennen 
wir  —  gleichviel,  ob  es  für  Gesang  beslimmt  ist  oder  nicht  — 

Lied  oder  Liedsalz,  / 
zum  Unterschiede  von  Tonstückcu,  die  mehr  als  einen  Gedaukcu  iu 
sich  fassen. 


Vierter  Abschnitt. 

LiedsAtze  in  zwei  und  drei  Thelkn. 

A.  Zweitheilige  Liedfaim. 

Erwägt  man,  wie  deutlich  sich  jetzt  Vorder-  und  Nachsatz  durch 
Richtung  und  eigenihümlichen  Schluss  abrunden  und  unterscheiden, 
wie  weit  sich  auch  unsre  Sätze  (man  betrachte  No.  80  mit  seinen  zwei- 
mal acht  Takten )  jetzt  ausführen  lassen :  so  liegt  es  nahe.  Vorder-  und 
Nachsatz  als  zwei  einigermaassen  selbstSndig  gewordne,  obwohl  nur 
io  ihrem  Verein  zu  einem  grösscrn  Ganzen  vollkommen  hefriedigende 
Sätze,  mithin  als 

ersten  und  zweiten  T  h  e  i  1 
eines  liedförniigen  Tonstückes  aufzufassen,  die  sich  für  jetzt  nur  darin 
über  das  Wesen  des  einstimmigen  Vorder-  und  Nachsalzes  erheben, 
dass  sie  ein  Mittel  mehr  haben,  sich  zu  unlerscbeiden,  und  von  einan- 
der loszulösen. 

Hiermit  ergiebt  sich 

die  einfachste  zweitheilige  Form 
der  Tonstücke,  wie  mau  sie  iu  vielen  Märschen,  Tänzen,  Liedern 
a*  S.  w.  vorßndet. 

VV^ir  haben  schon  früher  (No.  30)  Sätze  von  grösserer  Taklzahl 
gefunden.  Jetzt  nehmen  wir  grössere  Ausdehnung  liir  die  zweitheiiige 
Form  in  Anspruch. 

5» 
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Der  9weütmmiafi  Sals. 


Jeder  Theil  will  für  sich  ein  Ganzes  sein;  nach  rrübem  BrwS^ii- 

gcn  gebührt  daher  jedem  die  Länge  einer  Periode,  —  acht  Takle.  Dies 
ist  das  regelmässige  Maassj  wir  wisjien  ^ber  schon,  dass  es  grösser 
und  kleiner  werden  kann. 

Wenn  der  erste  Theil  ein  Ganzes  für  sich  sein  soll,  so  ^rhiihri 
ihti  die  vollkommenste  Geslali,  die  der  Periode  mit  Vorder-  und  Nachsalz. 
Aliein  er  isl  doch  nar  Tbeil  eioee  gröesem  Gmea,  kann  sich  also  nicht 
veUkoinDenabschlies$cn,«oodeni  muss  den  zweiten  Tbeil  erwarten  las- 
sen. Er  endet  daher,  wie  zavor  der  Vordenalz,  mit  einem  Halbschlusie* 
Wollte  man  nun  den  Vordersatz  des  ersten  Theils  ebenfalls  so  endigen, 
so  wlirde  derselbe  $efalnss  sweiosl  hinler  einander  erfolgeni  dadnreb 
aber  notbwendig  der  Th^lseblnss  entkräftet  nnd  dieGeslaltnng  des  gan- 
zen Tbeiles  einförmig.  Der  Vorderaatn  kann  also  nnr  dnrob  einen 
Schritt  ans  der  iweiten  in  die  erste  Masse  »bgegrännl  werden.  Dies 
ist  ein  Ganzscblnss.  Damit  er  nnn  fiir  den  blossen  Vordersati  nieht  sn 
wichtig  werde,  ist  es  am  besten,  ihn  nnvollkommen  darzastellen, 
entweder  durch  Verlegung  auf  einen  gewesenen  Haoptlon  (a)  oder  da- 
durch, dass  nicht  die  Tonika  in  der  Oberstimme  liegt  (A),  oder  end- 
lich (c)  durch  eine  nur  unbedeutende  Berührung  der  zweiten  Masse, 
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die  den  Schluss  eklnilet*. 

Wenn  der  erste  Theil  sieh  sn  einem  vollkommen  abgesehlosse- 
nen  Satz  abgerundet  hat,  so  gebohrt  dasselbe  nnn  aneh  dem  zweiten 
Theile,  nnr  dass  dieser  dnep  vollkommnen  Gaozaehlnss  aus  der  zwei- 
ten Masse  fn  die  tonische  Harmonie  macht.  Soll  der  zweite  Theil  eben- 
falls bestimmt  abschliessenden  Vordersatz  erhalten,  so  geschieht  dies 
mittels  des  Halbschlusscs,  dem  dann  der  Ganzschluss  am  Ende  mit  nn- 
gesrh Wächter  Hrnfl  folgl.  Doch  kann  man  auch  bestimmte  Abrundong 
des  Vordersatzes  entbehren,  da  der  erste  Theil  schon  feslere  Gliede- 
rung gehabt  hat.  Die  Anlage  eines  zweitheiiigeo  Tonstücks  würde  also 
diese  sein : 
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Die  nähere  Durrhnrheifun'r  kann  d 


der  ei;;i)eii  rehun«^  überlassen 
bleiben.  Allenfalls  giebt  No.  79  (oder  noch  besser  80)  ein  Beispiel, 
wenn  man  seinen  Vordersatz  als  ersten  Theil,  den  Nachsatz  als  zwei- 


•  Aocli  dieses  Mittel  wirkte  io  No.  79  mit,  den  SeblnM  des  Absehaittt  m 

der  vollkommen  erscliciocn  tn  lassen  :  deno  von  S.  44  wissen  wir,  dass  io  kqs«»- 
meogeseUteD  Takiarteo  allerdings  auch  aarelaoB  seweiOBOO  Haapttkeilo  voUko«- 

meo  gescblossen  Hcrdeo  kann. 
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Im  Theily  dea  entea  uui  sweitco  AInmIiiiHI  ab  VoHer-  und  Nacbnts 
des  eniMi  Tbeils  ansidU;  der  Usherigia  NaobMtz  wfirde  dano  ein  sol- 
cher sweiler  Theüi  der  niebl io  AbUiäloogeo  (Vorder-  und  Nacbsals) 
ser6ele,  aoadem  unaoterbrocben  fortliefe« 

Wiaram  aber  kommt  es  dem  zweiten  Tbeil  eher  zu,  als  den  er- 
sten, ohne  Unterbrechung  fortzulaofen?  und  warum  ist  eher  der  Vor- 
dersatz des  ersten  Thcils  der  Ort  für  Abschnitte,  als  der  Nachsalz? 
Weil  zu  Anfang  der  Inhalt  bestimmt  und  deutlich  hingestellt,  —  ge- 
setzt werden  soll,  im  Forlgang  gegen  das  Ende  aber  die  Bewegung 
gesteigert  und  darum  zusaminenhärigcnder,  ununlcrhrochner  fortgehend 
sein  muss.  Dasselbe  haben  wir  schon  hei  No.  36  zu  bemerken  gehabt« 

No.  79  würde  als  Beispiel  eines  zweitbeiligen  Toustüeks  yOb 
zweimal  vier  (alalt  zweimal  acht)  Takten  dienen«  Doch  kann  auch, 
wie  wir  aelion  ao  No.  80  gesehu  haben,  über  das  onpHin^liche  Maaas 
vea  sweinai  aebt  Takten  binanairegaageo  werden.  Für  dergieieben 
nnagedehnlere  Sätie  bielel  sieb»  bei  der  Armalh  untrer  dennaligen  Ton- 
nuUel»  der  ftbytbnins  als  helfende  Kraft  dar;  es  kooMBl  daranf  an, 
4Mnib  hfweglicb  oder  nannigfellig  rhythniaehe  Tonwiederholnttgen, 
Tannwiiihreibnngen  u.  s.  w«  onsem  Tonbesiffs  gleiebsaai  im  verviel- 
nUligen.  In  weitester  Ausdebttnnif  sehen  wir  diese  Rnnst  der  Aasfih* 
rung  in  den  für  Trompeten  oder  Homer  gesetzten  Märschen  angewen- 
det. Folgender  Sats 


kann  als  Beispiel  eines  crslen  Thcils  dienen,  der  eine  Ausdehnung  von 
dreimal  vier  Takten  (vergl.  No.  32)  angenommen  und  dazu  sich 
vorzugsweise  der  Tonwiederbolung  bedient  hat.  Nur  Mannigfaltigkeit 
der  Ahytbaiisimng  macht  solche  Ausdehnung  möglich  und  erlräglii;h; 
—  man  bemerkt,  dass  die  ersten  acht  Takte  im  Wesentlichen  nichts 
enthalten,  als  den  Gang  der  Melodie  von  g  hinanf  zu  r,  e  und  g.  Nur 
bestinMite  nnd  klare  Grnppining  kann  eine  so  sablreiche  Tonwieder» 
holong  fibersiehüich  aaeheni  Wir  sehen,  dass  der  ganze  Sats  sich  in 
Absehnille  von  dreimal  vier  Takten  tbeilt,  a  und  ^,  dann  e  nnd  if,  dann 
«,^ond  g.  Die  ersten  dieser  Absehnille  zeigen  Glieder  von  je  zwei 
Takten,  die  ebenfells  deallieb,  wenn  anrb  weniger  entschieden  abgo^* 
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teUt  sind,  das  erste  Glied  des  ersten  AbsdiDiiles,  a,  enUprkbt  vollkooi" 
men  dem  des  zweiten  Abschnittes,  c ;  so  aach  entsprechen  einander  die 
sweilen  Glieder  {b  und  d)  beider  Abschnitte.  Der  dritte  AJischnitt  eoU 
hält  vorerst  zwei  Glieder  voo  einem  Takte,  0  und  /,  dann,  ihrer  ver- 
einten Länge  entsprechend,  noch  eines  von  swei  Takten,  ^.  Da  aher 
gegen  das  Ende  die  Bewegung  vorberrsehend  wird,  so  hat  das  vorletste 
Glied,  /,  gar  keinen  bestimmten  Absatz,  sondern  verbindet  sieh  on- 
uaterbroohen  mit  dem  letzten ;  nur  durch  den  Ueberlritt  in  die  andre 
Masse  und  die  Aebniicbkeit  mit  dem  vorhergehenden  Glied  nnterschei- 
det  es  sich  vom  Schlosssatze. 

Beurthcilcn  wir  diesen  Satz  nochmals  nach  der  S.  68  erkannten 
Grundform  eines  periodisch  eingerichteten  ersten  Theils:  so  müssen 
wir  den  Scbloss  von  d  als  Ende  des  Vordersatzes,  e,  y  und  ^  aber  als 
Nachsatz  annehmen.  Der  Vordersatz  hätte  also  doppelte  Länge.  Allein 
seine  beiden  Hälften  und  deren  Uoterabtheilungen  sind  so  klar  geord- 
net und  so  ebenmässig,  dass  eben  desshalb  in  dieser  ungleichen  Länge 
des  Vorder-  und  Nachsatzes  kein  Missverhältniss  empfunden  wird.  In 
gleicher  Weise  kann  nun  auch  der  Nachsatz  verlängert  werden,  indem 
man  ihn  entweder  ans  gleichmässigen  grossem  Abschnitten  zusammen- 
setzt (dies  bedarf  keiner  weitem  Anmerkung)  oder  —  ihm  einen  An- 
hang gicbt,  nämlich  den  letzten  Abschnitt  wiederholt.  Folgender  kleine 
Salz  (der  Sbrigens  die  ursprfingliche  melodische  Richtung  des  Vorder- 
satzes aufgegeben  und  den  entgegengesetzten  Rarakler  sanften  Hinab- 
sinkens sich  erwählt  hat) 


knnn  als  Beispiel  dienen.  Sein  Vordersatz  schliesst  bei  a  im  vierten 
Takte,  das  Ganze  sollte  ursprünglich  im  achten  Takte  mit  den  ersten 
Tönen  bei  b  (als  f  Note  gesetzt)  schliessen$  statt  dessen  gehn  aber  die 
Stimmen  gleich  weiter,  ohne  dem  Schlusston  volle  Ruhe  zu  lassen,  und 
mit  dem  neunten  Takte  beginnt  eine  Wiederholung  des  ganzen  Nach- 
salzes von  Takt  5  ab,  die  wieder  bei  b  schliessen  würde.  Ebensowohl 
hätte  nur  das  Schlussglied  wiederholt  werden  können ; 

auch  würden  kleine  Umgestaltungen,  sobald  sie  nur  nicht  die  Sätze  un- 
kenntlicli  machen,  bei  der  Wiederholung  stetthafi,  —  endlich  sogar  die 
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AnaniideiTeibang  beider  oder  noeb  nefarerer  Wiederholungen  mögticb 
seiB. 

Zn  Gooslen  solcher  Anhänge  ist  es  ratbsam,  den  vorhergehenden 
Sefalnss  nnvollkomaien  zu  bilden,  —  entweder  dnreb  Tonlage  [S.  68), 
oder  durch  Veränderung  oder  Verkürzung  der  Uktischen  Geltung;  das 
letztere  Iftitel  ist  oben  angewendet*  üebrigetts  bat  man  sich  bei  der 
Eiafaciiheit  und  Passlicbkeit  des  Ganzen  erlauben  dürfen,  von  der  streng- 
sten Ebenmässigkeit  nachzulassen.  Naeh  dem  auf  den  Nicdcrsclilo^ 
fallenden  Anfang  hätte  auch  der  Nachsatz  nin  regelmassigslen  mit  dem 
Niedersrlilag  anheben,  folglich  der  Schlussloii  den  giinzen  vierten  Takt 
ausriillen  sollen.  Statt  dessen  sind  ein  Paar  in  den  iV.u  lisatz  überlei- 
tende TiMic  cin^cfülirt  worden,  s»)  dass  nun  der  N.iclis.ilz  gleichsam 
mit  dem  Auflaktc  beginnt;  dies  halte  kein  Bedenken,  da  die  Abtheilun- 
geo  (V^order-  und  Nachsatz)  doch  klar  bervorlreteu.  Auch  zu  dem  An- 
hang ist  eine  ücberleilung  gemacht. 

B.  DMitbeiligo  Uedform. 

Erwägt  man,  dass  wir  bis  jetzt  nur  zwei  verschiedne  Schlüsüe 
besitzen,  so  erscheint  die  zweilheiltge  Liedform,  wie  sie  aus  Vorder- 
nnd  Nachsatz  hervorgegangen,  als  die  den  Verhälluissen  gemässere. 

Gleichwohl  ist  schon  in  ihr  selber  die  Form  von  drei  Theilen  we- 
nigstens andeutungsweise  gegeben.  In  den  meisten  Fällen  und  am  na- 
tfirlichsten  wird  in  der  zweilbeiligen  Form  mit  der  tonischen  Harmonie 
begonnen  und  die  erste  Entfaltung  des  Motivs  in  ihr  bewirkt.  Dann 
schreitet  man  von  dieser  festen  Grundlage  hinweg,  ist  aber  schon  durch 
die  Armnth  der  sweiten  Masse  und  durch  die  naturgemäss  aus  dem  Ge- 
miitb  in  die  Romposition  uberfliessende  Steigerung  zu  wecbselreicherer 
und  bewegterer  Entwickeinng  bewogen,  bis  man  sieb  zom  Schlüsse  hin 
mehr  in  die  Fälle  und  Ruhe  der  ersten  Masse  versenkt.  So  tritt  hier 
wieder  in  ausgedehnterer  Form  jener  Gegensatz  von  Rahe  —  Bewe- 
gung —  Kuhe  hervor,  den  wir  zuerst  an  der  Stufenreihe  (S.  23)  auf- 
gefasst  haben. 

Hiermit  ist  aber  die  Form  der  Dreitbeiligkeit  begründet.  Sic 
kann  zweierlei  Gestalten  annehmen. 

Erstens  kann  der  erste  Theil  normal  auf  der  zweiten  Masse 
schliessen.  Nehmen  wir  No.  S3  als  ersten  Theil,  so  kann  uns  nicht 
eiil«;ehn,  dass  seine  Motive  hertils  (leissig  benutzt  worden,  wir  also 
wohl  thuu,  für  den  zweiten  Theil  neue  Wendungen  der  allen  Motive, 
wo  nicht  gar  neue  Motive  zu  suchen.  Er  köuute  so  — 
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gebildet  werdeD,  mit  dem  Schlüsse  bei  oder  —  um  ihm  gleiche  Aus- 
dehnung mit  dem  ersten  Tbeile  zu  geben,  mit  dem  Schlosse  bei  der 
nichts  als  ein  wiederholter  Anh«ing  [c]  ist.  Allein  dieser  zweite  Theil 
kann  mit  seinem  Halbschlusse  nicht  das  Ganse  schliessen  and  hat  den 
Hanptsats  desselben,  —  dafür  müssen  wir  den  Inhalt  des  ersten  Theils 
erachten,  von  dem  wir  ja  aasgegangen  sind,  —  mehr  oder  weniger  rer- 
drängt.  Folglich  müssen  wir  zn  diesem  zurückkehren;  wir  müssen 
den  ersten  Tbeil  als  nanmehrigen  dritten  wiederholen,  ihn  aber 
in  den  letzten  Takten  zn  einem  Ganzscblusse  wenden,  vielleiehl  ancb 
denselbrn  mit  einem  Anhange  bekränigen. 

Zweitens  iritt  sehr  oft  nuch  einem  vollkommnen  Abschlüsse  das 
innere  Bediirfniss  heraus,  noch  weiter  zu  gehn.  Bei  dem  Liedsalze 
No.  84  haben  wir  diesem  Bediirfniss  einigerniaassrn  durth  Anhänge 
genügt.  Wlire  der  Inhalt  bedeutender  und  gehallvollcr,  so  konnte  stall 
der  Anhänge  oder  nach  ihnen  ein  zweiter  Theil  gebildet  w  erden,  der 
auf  der  zweiten  Masse  schliessen  und  die  Wiederholung  des  ersten 
Theils  als  dritten  hätte  nach  sich  zielten  müssen. 

Man  bemerkt  leicht,  dass  beide  Formen  der  Dreitheiligkeil  an 
einem  Fehler  leiden;  die  erste  bringt  zweimal  (für  Theil  1  und  2)  hin- 
ter einander  den  Ualbschluss,  die  zweite  schliesst  Theil  1  so  volllLom- 
menab,  dass  formell  kein  Bedürfniss  weitern  Forlgangs  besteht» 
mithin  derselbe  leicht  als  überüüssig  und  lästig  empfunden  werden  kann. 
Allein  für  je-tzt  fehlt  uns  das  Mittel,  diesen  Mängeln  der  Form  abzn* 
helfen;  es  bleibt  zn  wünschen,  dasi  der  Inhalt  anziebend  genog  sei, 
ihrer  vergessen  zn  machen. 

Rückblick. 

Kehren  wir  noch  einmal  auf  jenen  ersten  Gegensatz  zurück,  so 
sehn  wir  ihn  am  entschiedensten  in  der  einstimmigen  Komposition  und 
dann  im  dreitheiligen  Liede  hervortreten : 

Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe, 

Tonika  —  Tonleiter  —  Tonika, 

Erster  Theil  —  Zweiter  Theil  —         Driller  Theil 

(aa  die  erste  MafM  go-       (tn  die  «weite  oder  deo       (gleich  dem  eritMi) 
buodeo)  Masseowechsel  ver- 

wiesea) 
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So  slaHl  er  sieb  dem  WesenUiebeii  Daeh  dar.  lo  der  2weiÜieiii|,'Pii 
UedforiB  wird  ia  der  Regel  der  Gegeniats  sieb  so  sletieD, 

Rübe  —  Bewegung  —  Rahe  — 

Vordersalz  Naebsats  des  er-  Nachsalz 

des  ersten  TheSls         sten  und  Vor-  des  zweiten 

dersutz  des  Tbeils 
zweilen  Theils, 

jedoch  ( wie  sich  leicht  begreift}  nicht  so  deutlich  und  entschieden  her- 
aastreten. 

Nach  dieser  Betrachtung  ergiebt  sich  leicht  auch 

das  äussere  Maass, — 
die  Ausdehnung  der  zwei  oder  drei  Theile.  Es  kann  als  ursprüngliche 
Norm  gelten ,  dass  die  zwei  oder  drei  Theile  gleiches  Maass  erhalten, 
z.  ö.  jeder  Theil  die  AusdehnoDg  von  acht  Taklen.  Allein,  dass  dieses 
urspräogUch  naheliegende  Maass  nicht  Gesetz  ist,  zeigt  schon  die  Zn- 
ßgODg  TOD  Anhängen,  durcb  die  aus  8  Takten  10  oder  mehr  werden, 
dann  die  zweitbeilige  Form,  deren  Anlage  mehr  auf  ein  Verbältniss  yon 

4,  —  zweimal  4,  —  nnd  wieder  4  Takten 
binweiset.  Hier  erscbeint  die  llitte  ausgedehnter  als  Anfang  oder  Ende ; 
öfters  wird  mngekebrt  der  zweite  Tbeil  (scbon  wegen  der  Annutb  der 
zweiten  Masse]  sieb  kleiner  als  der  erste  und  dritte,  gleichsam  all  blos« 
ser  Zwischensatz  (als  Episode]  gestalten,  der  vornebmiicb  die  Wieder* 
kehr  des  Hauptsatzes  ebne  Ermfidung  berbeifiibren  soll. 

Ueberau  hängt  es  also  vom  Inhalt  ab,  ob  wir  ihn  genügend  in 
einem  Satze,  in  einer  Periode  darlegen  können ,  ob  wir  zwei  oder  drei 
Tbetle,  mit  oder  ohne  Anhange ,  von  gleicher  oder  ungleicher  Ausdeh- 
nung dazu  bedürfen.  Es  ist  daher  von  Wichtigkeit,  sich  alle  hier  ein- 
schlagende Verhältnisse  recht  klar  und  zu  eigen  zu  machen;  denn  sie 
bewahren  nicht  blos  vor  Verwirrung  und  Misssländen  aller  Art,  sondern 
leiten  und  erleichlern  auch  die  Erfindung,  da  sie  das  Ziel  vorhalten, 
auf  das  man  loszngehn,  den  Weg  gleichsam  abstecken,  den  man 
dahin  zu  nehmen  hat.  Sobald  wir  also  das  erste  Motiv  ergriffen  und 
jene  Verhältnisse  im  Auge  haben,  kann  sicherer  Fortgang  eigentlich 
nie  fehlen;  eher  werden  wir  zu  viel  Wege  vor  uns  erblicken  und  der 
Entschlossenheit  bedürfen,  durch  rasche  Wahl  uns  ans  lähmenden  Zwei- 
feln zu  reissen.  Nicht  der  Mangel  an  Erfindung  oder  fortleitender  Bahn 
ill  es,  der  sich  den  Fortschritten  des  Jüngers  meist  in  den  Weg  stellt, 
sondern  Z  weife Imithigkeit,  die  nicht  sa  entscheiden  wagt ,  wel- 
chen von  zwei  oder  mehr  offnen  Wegen  man  gehn  soll.  Gegen  diese 
KarakterschwSchey  die  oft  den  begabten  Geistern  am  eigensten  \ind  ge- 
CIhriicbsten  ist,  mosa  der  Jiinger  sich  die 

Maxime 

laeignea:  von  nuhrem  gleich  guten  Wegen  den  ersten  besten  ein- 
ziueblagen  und  den  einmal  betretenen  ohne  Wanken  zu  Ende  zu  ver- 
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Tolgen.  Sicht  es  ihm  doch  frei,  nachher  auch  die  andern  durckuigeba ! 
lu  einer  hohem  Sphäre  treten  höhere  Entscheidungen  ein ;  da  weiset 
uns  im  günstigen  Augenbiieke  die  innere  Stimme  das  P^ine  Rechte. 
Aber  aoeh  da  noch  kann  angewöhnte  Zweifelmüthigkeil  irre  machen, 
—  wie  jeder  Künstler  mehr  oder  weniger  an  sich  erlebt  haben  wird. 

Dass  der  Künstler  nicht  alle  diese  CJeberlegnngen  v  o  rsü  tz  I  i  cli 
und  nmständlich  durchzugehen  braucht,  am  wenigsten  bei  so  unbe- 
deutenden Aufgaben ,  versteht  sich  von  selbst.  Aber  er  bedarf  ihrer 
blos  desswff^en  nicht,  weil  ihr  Inhalt  ihm  schon  lüngst  bekannt 
und  zur  andern  Natur  geworden  ist.  Eben  damit  dies  auch  ihm 
vollkommen  geschehe,  muss  der  J  ii  n  er  sich  alle  diese  Vorstellun«;en 
unermüdlich  vorhalten  und  zu  voller  Erkennlniss  und  Geläufigkeit 
bringen.  Hierzu  aber  giebl  ihui  die  Stufe  der  zweislimuii^t  ii  liomposi- 
liou  auf  dem  Grunde  der  Natur- Harmonie  liinläugliclieu  Stoff*.  Ks  ist 
um  so  rathsamer,  hier  die  Uebunj^cn  lortwälirciHl  zu  wiederholen  und 
zu  erweileru  ,  da  wir  bald  auf  längere  Zeil  von  selbständigem  Bilden 
zurücktreten  müssen,  und  unser  Pormgenihl  hei  den  bevorslckcudeu 
Enlwickcluiigea  eine  Zeil  lang  uugeförderl  bieibcu  wird  ^. 


Fünfter  Abschnitt, 

Der  4o|ipebwei8tiniiiiisc  Sats. 

Nicht  weiter,  als  im  Obigen  geschehn ,  lassen  sich  die  Formen  für 
zweistimmige  Naturkomposition  ausdehnen  ohne  Gefahr,  in  Wiederho- 
lung und  Undeutlichkeit  zu  verfallen.  Dies  erkennt  man  daraus,  dass 
wir  nur  zwei  Massen  und  nur  zwei  wesentlich  verschiedne  Schlüsse 

haben;  schon  bei  einem  Toustüek  von  zwei  Thcileu  müssen  diese 
Schlüsse  wiederholt  werden,  bei  Anhangen  uoeh  öfter;  schon  in  der 
dreitheiligen  Form  zeigt  sich  eine  in  der  Sache  liegende  ünvollkommen- 
heit  —  bei  grösserer  Ausdehnung  würde  des  Wiederholens  allzuviel. 

£s  fragt  sich  aber,  ob  nicht  innere  Bereicherung  zu  erlangen 
wäre?  —  Sobald  wir  neue  Töne  dazu  nehmen,  genügt  unser  jetziges 
System  nicht  mehr ;  die  Erweiterung  Ifleibt  mjtbiu  einem  ueueu  t^orl' 
schritt  überlassen.  Für  Jetzt  bietet  sieb  abio  nur  noch  Eins  dar : 

yermehrmg  der  SHmmzahl. 

Da  die  bisher  gebrauchten  zwei  Stimmen  sich  so  wohl  und  genau 


*  Ilierza  der  Aiilian^  B. 

5  Vi  erle  Au  fgab  e  :  Bitdunff  einer  Reihe  von  zwei- QOd  drei tlieili^en  Lictl- 
sStsen  ja  Cdur;  Ausfölirttug  derselben  in  dieser  uod  dett  andern  Tonarten  am 
lostrumojite. 
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zu  einander  fügen ,  so  scbeiiil  die  zweimalzweislimmige  Konipositinii 
gelegoer,  als  die  dreistimmige.  Wir  müssten  in  ihr,  um  die  Slimmen 
obae  Verwirrang  verdoppelD  za  können,  jedem  Paar  besondre  Tonhöhe 
geben«  Dies  — 


war*  abo  unser  dernaliger  Tonstoff. 

Was  ist  an  ihm  gewonnen?  —  Vor  Allem  grössere  und  breiter 
ausgelegte  Tonfülle,  wenn  wir  beide  Slimmpaare  mit  einander  fahren. 

Freilich  wird  die  grössre  Toomasse  nicht  so  leichtbeweglich  sein ,  als 
der  bisherij^e  zweistimmige,  oder  der  einstimmige  SaJz ;  und  überdeni 
ist  im  (jrund'  ausser  dem  materiellen  Zuwaehs  nichts  Neues  geCuuden, 
denn  jedes  Slimmpaar  bewegt  sich  in  gleichen  intervalleu  und 
liichtungcn  mit  dem  andern. 

Dies  könnte  darauf  bringen ,  entgegengesetzte  Riehluugen  der 
Stirompaare  zu  versuchen.  Wenn  im  zweistimmigen  Satze  die  Massen 
regelmässig  wechseln,  könnten  sieh  jetzt  die  zwei  Stinunpaare  ohne 
Bedenken  in  entgegengesetzten  Richtungen  bewegen  $ 

dessgleichen ,  wo  eine  einzige  Masse  herrscht.  Wir  nennen  diese  Be- 
wegunj:;sart  Gef^enbewegung. 

Diese  und  die  vorige  Anwendung  des  doppelzweistimmigen  Salzes 
sind  die  natürlichsten  und  erpebigsten  Gestaltungen,  die  sich  hier 
finden  ;  denn  sie  heruhn  auf  der  im  Allgemeinen  zweckmässigsten  Be- 
gtcilungsform  des  zweistimmigen  Satzes.  Es  könnten  ferner,  da  wir 
gefunden  haben,  dass  der  Grandton  der  zweiten  Masse  auch  der  ersten 
eigen  ist,  zwei  Stimmen  diesen  gemeinschafUichen  Ton  festballen,  wäh- 
rend die  andern  sich  beliebig  in  beiden  Massen  bewegen.  Und  femer 
könnte,  —  weil  eben  aus  dem  Grnndlon  der  ersten  Masse  (aas  der  To- 
nika) diese  Ifasse,  der  Grandton  der  zweiten  Masse  und  folglich  diese 
selber  henrorgegangcn  ist,  —  jener  Grundion  oder  Urgmndton  der 
ganzen  Entwiekelong  nichl  Mos  im  Sinne  behalten ,  sondern  wirklich 
zor  zweiten  Masse  zu  Gehör  gebracht  werden ;  nur  mosste  der  dadurch 
entstehende  Widerspruch  gelöst,  die  zweite  Masse  müsste  in  die  erste 
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zurückgeführt  werden.  Solche  durch  die  Bewegung  der  übrigen  Slim- 
men  fortklingeode  Töne  [die  später  io  erhöhter  Wichtigkeil  auflreleii 
werden)  nenneo  wir  H  a  1 1 e tö  ti  e ;  sie  gebeo  der  Bewegung  der  Sum- 
men und  Harmonien  festen  Verband. 

Dies  sind  die  nächsUiegeuden  GeslalluDgen ,  die  der  doppelzwei- 
stimniige  Satz  darbietet.  Es  mögen  in  demselben  einige  Versacbe  an- 
gestellt werden ,  —  wenngleich  das  Ergebniss  kein  wesentlich  andres 
oder  reicheres  sein  kann »  als  im  einfach  zweistimmigen  Satze.  Nicht 
ohne  Vortheil  wird  es  bei  diesen  Arbeiten  sein,  wenn  man  nach  erlang- 
ter klarer  Anscbauuii«,'  \  on  dem  oben  entwickelten  Tonwesen  sieh  mit 
den  Vorstelinogen  umgiebt,  in  denen  unser  bisheriges  Tonsystem  wirk* 
lieh  lebt  und  herrscht.  Trompeten  -  und  Marschesklang ,  Waldhörner 
und  Waldeinsamkeit  oder  Jagdleben ,  —  oder  auch  der  kriegerische 
Bund  von  Hörnern  und  Trompeten  (denen  sich  die  Pauken,  Tonika  und 
Dominante  anst  lilagond ,  als  Grundhass  zugesellen  könnten),  der  länd- 
liche Klang  von  \Val(lh(irnern  und  sanflleinslimmcnden  Klarinellrn,  Na- 
tur-^psang  und  unschuldige  Tanze:  dies  sind  V^orslollungen ,  die  (»II 
ihr  volles  Geniigen  in  der  Sphäre  unsrer  bisherigen  Bildungen  linden, 
and  die  unsre  Bewegungen  darin  beleben  und  zu  reicherm ,  gehaltvoi- 
lerm  Schaffen  leiten,  —  Nur  muss  man  wohl  im  Sinne  behalten,  dass 
diese  Vorstellungen  nur  Anregung,  nur  Mittel  zum  Zwecke  sein 
sollen,  dass  die  genannten  Instrumente  noch  ganz  andre  Seiten  bieten, 
die  erwfthnten  Formen  noch  ganz  andre  Bedittgongen  haben,  als  bisher 
zur  Betrachtung  kommen  konnten  \  dass  endlich  alle  erwMfanten  oder 
ihnen  anschliessenden  Vorstellungen  auch  auf  ganz  andern  Wegen,  mit 
ganz  andern  Bütteln  verwirklicht  werden  können,  dass  man  also  keiner 
dieser  Aufgaben  —  überhaupt  keiner  Aufgabe  eher  sicher  und  vollkom- 
men gewachsen  ist,  als  bis  man  sieb  im  Vollbesitze  der  Kunst  befindet. 

Mit  der  folgenden  Abiheilung  beginnt  eine  Reihe  von  Auseinander- 
setzungen und  IJebungen ,  die  das  freiere  Bilden  eine  Zeit  lang  zurück- 
drängen oder  beschränken.  Wir  rathen,  neben  diesen  neuen  Liebungen 
den  freiem  Satz  mit  zwei  oder  vier  Naturslinimen  lleissig  und  eifrig 
fortzusetzen  und  sich  dadurch  den  Sinn  für  Melodie  und  Rhythmus,  dem 
erst  später  neue  Fliege  zu  Thcil  wird,  rege  zu  erhalten. 
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»ritte  AbdieUuiig. 
Die  Harmonie  der  Durtonleiter. 

Wie  mannigfach  sich  auch  unser  Tonwesen  bereits  eniwickell 
hat,  so  liegt  doch  das  üngenügen  alles  Bisherigen  klar  vor  Augen. 
Zuerst  hatten  wir  die  vollstHndigc  diatonische  Tonleiter,  sogar  mit 
der  Möglieh  keil,  fremde  Töne  in  unsre  Bilduogen  aufzunebiucn  ;  allein 
wirwusslen  uns  nur  einstimmig  zu  bewegeo.  Dann  gewannen  wir 
harmonische  Massen  und  die  Möglichkeil,  zwei  oder  allenfalls  vier 
Stimmen  mit  einander  gleichzeitig  za  verbinden;  allein  hiermit  wusslen 
wir  nicht  einmal  die  ganze  Tonieiler  zu  vereinen;  auch  die  zuletzt  ver> 
lochte  Vierstiramigkeil  war  im  Weseollichen  doch  nnr  Verdopplang 
iweistimmlger  Sätze.  Jeder  dieser  LebrabsebDille  gewihrte  uns  etwas, 
das  dem  aedem  gebrach. 

Hierin  liegt  die  Foderung  hegründet,  den  Inhak  beider  Abschnitte 
zu  vereinen;  es  mnss  die  vollständige  Tonleiter  in  Verbindung  mit 
Uarmonie  gebraucht  werden  künnen. 

Wir  unternehmen  also  von  Neuem  die  mehrstimmige  Komposition ; 
und  zwar  beginnen  wir  mit  dem 

vierstimmigen  Satse 

schon  desswegen ,  weil  wir  zuletzt  vier  Stimmen  besessen  haben  \ 
wichtigere  Gründe  werden  sich  bald*  aus  der  Sache  selbst  ergeben. 


Erster  Abgchnitt. 
AMfftiiilms  der  ersten  llArmonieii* 

Vor  Allem  müssen  wir  Harmonien  auffinden  für  die  ßegleilung  der 
ganzen  Tonleiter. 

Hier  richtet  sieh  unser  Blii  k  zuerst  auf  die  erste  harmonische 
Masse,  deren  vorzügliche  Wichtigkeit  und  Regelmässigkeit  wir  schon 
S.  58  erkannt  haben.  —  Diese  Regelmässigkeil  zeigt  sich  darin ,  dass 
ihre  drei  Töne  (e^e-g)  terzenweis  uher  einander  stehn. 

Die  terzenweise  Verbindung  von  drei  —  oder  mehr  Tönen  zu 
emer  Harmonie  heisst  Akkord. 


*  fai  sweilea  Abfchnitte  dieser  Abtbeilnair  •ntrr  E. 
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Der  tiefste  Ton  in  einem  solchen  Terzenbau  (z.  B.  c  in  dem  Ak- 
korde c-C'g)  heissl  Grund  ton.  Er  ist  der  wichtigste  Ton  im  Akkord, 
eben  weil  er  dem  ganzen  Bau  zur  Grundlage  dient.  Daher  werden  die 
Verhältnisse  der  übrigen  zum  Akkorde  gehörigen  Töne  nach  ihm  be- 
stimmt; der  nächste  Ton  (oben  e)  heissl  Terz,  der  fulijeude  höhere 
(oben  g]  heissl  Quinte,  —  nämlich  des  Grundions. 

Hiermit  haben  wir  also  einen  Akkord,  und  zwar  einen  Akkord 
von  drei  Tönen,  gefunden.  Später  werden  sich  Akkorde  von  mehr  als 
drei  Tönen  zeigen;  zur  Unterscheidung  von  ihnen  heissl  jeder  Akkord 
von  drei  Tönen  Dreiklang.  —  Unsre  erste  Masse,  wiQ  sie  in  No.  59 
und  62  aurgeslelit  worden ,  ist  also  ein  Dreiklang.  Zwar  erscheint  sie 
in  No.  59  mit  seehs,  in  No.  62  mit  nenn  T6nen$  aber  man  sieht  so- 
gleich,  dass  dies  nur  Wiederholungen  oder  Verdoppelungen  der 
drei  wesentlich  verschiednen  Tone  c  and  e  und  g  sind. 

Soviel  über  unsern  ersten  Akkord.  Sehen  wir  nun ,  zu  welchen 
Tönen  der  Tonleiter  er  Harmonie  abgeben  kann.  Nur  za  denen,  die  in 
ihm  enthalten  sind, 

I 


89 


.O' 


I 


also  zu  c,  <?,  g  und  c.  Ueberall  setzen  wir  den  Grundion  an  die  unterste 
Stelle  und  die  übrigen  Töne  möglichst  nahe  an  die  Oberstimme. 

Wo  finden  wir  aber  Harmonien  für  die  andern  Töne  der  Ton- 
leiter? —  Zuerst  denken  wir  wieder  an  die  zweite  harmonische  Masse. 
Diese  haben  wir  zwar  nicht  so  regelmässig  und  ihre  Bildung  (S.  58) 
nicht  so  unbedenklich  befunden  wie  die  der  ersten ,  konnten  sie  indess 
doch  gleichsam  wie  eine  erste  Masse  benutzen,  nämlich  bei  dem 
llalbschlusse  des  Vordersatzes  oder  ersten  Tiieils  (S.  63  ),  indem  wir 
ihren  dritten  Ton,  der  eigentlich  die  Bedenklicbkeiten  erregte, 
wegliessen.  Fügen  wir  ihrer  damaligen  Gestalt  (g-d)  eine  Ters 
zu,  nSmlich  A,  das  wir  damals  nicht  besessen ,  wohl  aber  in  nnserm 
jetzigen  Tonvorrat  he  (der  Tonleiter)  finden:  so  haben  wir  einen  zwei- 
ten regelmässigen  Akkord  von  drei  Tönen,  einen  Dreiklang  g-h-d^ 
gleich  dem  aus  der  ersten  Blasse  aufgenommenen ,  der  abermals  einen 
Theil  der  Tonleiter  begleitet. 


90 


Auch  hier  haben  wir  die  Akkordtöne  möglichst  nahe  an  die  Ober- 
^limme  geschrieben. 
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Derselbe  Akkord  hfttte  auch  noch  die  rü'nfte  Stufe  der  Tonleiter, 
begleiten  können,  wenn  nicht  diese  Slafe  schon  in  No.  89  den  ersten 

auf  der  Tonika  gcfiindncn  Akkord  zur  Brgleilung  häUe. 

Nun  ist  noch  die  vierte  und  sechste  SUiTe  der  Tonleiter,  ./'uiul 
unl)»'';lcil(M.  Hier  vci Lilir  rii  wir  Norci'.sf  versuclisweise ,  wie  S.  57  bei 
der  AuniiHliini^  der  z>\  eilen  li.ii  inonisi'hcn  M.»sse.  Wir  vereinen  f  mit 
^,  «^esrllcii  ihnen  lerzenvveise  den  dritten  Ton,  c,  zu,  und  erhallen 
einen  di  illen  Akkord  ,  den  1) reik lang y*-fl-c,  der  den  vorigen  gleich- 
gebildet ist  und  zu  der  Begleitung  der  noch  nicht  mit  Uarmonie  rer- 
gehnen  Stufen, /und  m 


9t 


3.         —  8  



dient.  Auch  zur  ersten  Stufe,  zu  c ,  könnten  wir  diesen  Akkord  ge- 
brauchen ,  wenn  diese  nicht  schon  in  No.  89  mit  dem  ersten  Akkorde 
besetzt  worden  wäre. 

Nun  haben  wir  unsern  nächsten  Zweck  erreicht,  alle  Töne  der 
Tonleiter  sind  durch  die  gefundnen  drei  Dreiklänge  mit  Harmonie  ver- 
sebn. 


92 


Ehe  wir  uns  jedoch  auf  dieses  Hesullal  und  den  daraus  zu  ziehenden 
Gewinn  näher  einlassen,  müssen  wir  unsern  aui'gcsammelten  Stoff,  die 
drei  Akkorde,  näher  kennen  lernen.  Es  ist  ja  noch  die  Fra^e,  ob  die 
Akkorde,  die  wir  ans  g-d  un6/-a  gebildet  haben,  auch  eben  so  brauch- 
bar sind ,  als  der  von  der  cifsten  Masse  gewonnene,  dessen  Gehörigkeit 
bereits  feststeht. 

Da  finden  wir  denn  alle  drei  Akkorde  einander  in  allen  Verbäll- 
gleieh. 

1 .  Sie  sind  Dreiklänge ,  bestebn  also  jeder  ans  drei  Tönen ,  dem 
Grnndton,  dessen  Terz  und  dessen  Quinte. 

2.  Die  Terz  in  einem  jeden  ist  eine  grosse  Terz*,  die  Quinte  eben- 


*  Aus  der  allpeineinen  Musiklohre  darT  eigentlich  als  hekonnl  vorausgesel/.l 
werden,  wie  alle  Intervalle  heiüseii  und  gemcssea  werden.  Der  Sicherheit  wegen 
sei  jedoch  Folgendes  bemerkL 

Wollen  wir  dai  VarbMItnlM  sweier  TSoe  su  einander  Im  Allgeaeinen  angeben, 
so  siblen  wir,  svf  der  wievielten  Tonstnfe  einer  yom  andern  entfernt  etebt  Die 
valertte  Sivfe,  von  der  wir  anfangen  so  siblen,  beiaat  Prine,  die  folgende  Se- 
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fnlls  pinp  grosse.  Die  Akkorde  auf  G  und  auf  F  aittd  also  den 
auf  der  Tonike  Cf  den  tenUchen  Akkorde,  voUkomvea 

gleich. 

WeoD  wir  nao  den  einen  Akkord  (die  erste  bennoniscbe  Masse) 
neblig  und  braachbar  gefnoden  haben ,  so  müssen  es  anch  die  beiden 
andern,  ihm  ganz  gleichen  Akkorde  sein« 

Allein  es  knüpft  sich  noch  eine  andre Betraoblung  au  diese  Akkorde. 
Der  erste  derselben  siebt  auf  der  Tonika  onsrer  erwählten  Tonart,  hat 
auch  dessbalb  den  Namen  tonische  Harmonie  oder  tonischer  Drei- 
klang.  Hällen  wir  zum  Silz  unsrer  Komposiliun  uichl  6'dur  genom- 
men ,  sondern  6^  oder  f'dur,  so  würden  wir  als  tonischen  Dreiklang 
(oder  erste  harmonische  Masse)  in  Gdur  ^~h-  in  Fdur  f-a  -  c  ge- 
funden haben,  also  dieselben  Akkorde,  die  wir  zuvor  aus  der  Tonleiter 
von  6'dur  herausgesucbl  haben.  Hiernach  erscheinen  sie  jelzl  als  Ak- 
korde auf  der  Tonika  von  ^dur  und  Fdar^  —  sie  stellen  die  To* 

k  u  n  d  e  /  die  dritte  Terz,  die  vierte  Q  u  a  r  t  e  ,  die  füiifie  Quinte,  die  seehsle 
Sexte,  die  siebente  Septime,  die  nehte  Oktave.  Wollen  wir  uoch  weiter 
zählen,  80  hcisst  die  ueuolc  Nooe,  die  zebnle  Dezime,  die  elfte  IJodezime, 
die  swSlfte  DaodesiM«,  di«  4r«iiekal«  T«rsdesiise  {äecimg  itriia),  dievier- 
Mbiite  Qnartdesine  [deeima  qfimrtü) .  N«r  so  weit  ist  es  aSthif  sa  iShles :  !■ 
den  neisteo  FSIIee  eher  bedarf  et  nr  der  Zihtiies  hU  snr  Oktave  nod  Neee.  flek- 
mea  wir  also  z.  B.  •  ale  Frime  an,  so  ist  d  die  Sekmide,  d  in  der  bohcrn  Okta%'e  die 
Nnne,  e  die  Terz  a.  s.  w. ;  nehmen  wir  e  ab  Prime  an,  so  iit/die  Sekunde, «  die 
Quarte,  d  die  Septime  u.  s.  w. 

Diese  Abzahlung  ist  leicht,  —  aber  nicht  genaa.  Denn  wir  wissen,  dass  jede 
Stufe  erhöbt  oder  erniedrigt  werden  kann  \  die  blosse  Ao((abe  der  Stufe  s«§t  daher 
ttiebt,  eb  BrliobunK  oder  Bmiedrigung,  oder  die  eoveriiDderte  Stufe  geaeint  eei. 
Die  Qeinte  von  e  s.  B.  iat|r,  eder  —  genaoer  bv  reden :  die  IrStalb.  lat  aber  bh 
der  Ton^  aelbit,  eder  eder  gii  genelntr—  das  sagt  «na  der  Name  Qvinte 
nicht.  ^ 

Mnn  bedai  falso  jren.Tnerer  Aiipr  ilie  ;  und  zu  dieser  peinnfrt  man,  indem  BM 
ansmisst  narh  Ganz-  und  Halblönen,  wie  pross  ein  Intervall  ist. 

Im  Ganzen  haben  wir  viererlei  Intcrvallgrüsscn  zu  merken  :  grosse,  kleine, 
verminderte,  übermässige  Intervalle:  und  dies  geschieht  am  leichtesten 
aaeb  folgenden  MerksIlBea. 

Gross  sind  alle  in  einer  DBrtenleiter  einbeimiaeben  Intervalle  von  der  Tonika 
an  aufwärts  geslblt.  Von  C  an  z.  B.  ist  d  die  grosse  Sekunde  ,  C-e  die  grosse 
Terz,  r-/dic  grosse  Quarte  o.  s.  f.  Folglich  ist  die  grosse  Sekunde  einen  Ganston 
gross,  die  grosse  Terz  zwei  GanztSne,  die  grosse  Quinte  drei  Ganztöne  (c-//,  rf-r, 
f'g)  und  einen  llalblon  [e-f)  u.  s.  w.  Fulglicli  siud  iiucli/-e  und  g-d  grosse 
Quinten,  denn  sie  eulbaiten  ebenfalls  drei  Ganztüne  und  einen  halben;  dessgleicben 
sind/^  nnd  g-h  grosse  Tersen,  denn  sie  enthalten  ebea  wie  c-e  zwei  Gaoxtöae. 

Rlei n  ist  ein  vm  eittea  Halbtoo  verkleinertes  grosses  latervall.  ead  e^g 
s.  B.  waren  grosse  Tors  nod  Qninte;  e-et  md  C'gtt  sind  kleine  Terx  und  Qoinie. 

Vermindert  ist  ein  nm  einen  Halbton  kleiner  gewerdnes  kleines  Intervall. 
C-M  war  eine  kleine  Terz;  r-eses  oder  cis-es  war'  eine  verminderte  Terz. 

Uebermässig  endlicti  nennen  wir  ein  nm  einen  Halbton  vergrössertes  grosses 
Intervall.   C-G  z.  ß.  ist  eine  grosse  Quinte;  c-gis  würde  eine  übermässige  sein. 

Das  Nähere  ist  uichl  hierher,  sondern  in  die  allgenieiae  Musiki  ehre  gehörig. 


Digitized  by  Google 


A^ßt^ung  der  H*9^  Jhfmamlän. 


•ika  —  «4er  die  Toierl  €  aed  Fd«r  vtri  obwelil  eie  Mßh  ia 
Cdv  MheimMb,  m  T4taea  der  Cdvr-Tealeiter  erriohiei  Mad.  Se 
köBDea  wir  also  die  beidea  Akkerde  alt  Briaaeraagea  an  G&» 

vad  Ji^ar,  als  Eallebnangen  aas  ^md  Fdur  ansebn.  Diese  Ton- 
arten sind  aber  mit  derjenigen  ,  in  welcher  wir  uns  eigentlich  befinden 
(mit  CdurJ,  näclistverwandt*;  und  wir  kommen  daher  zu  der  Einsicht: 
dass  die  Harmonie  unsrer  Durtonleiter  zunächst  besteht  aus  dem 
tonischen  Dreikiang  derselben  und  aus  den  entlehnten 
tonischen  Dreiklängen  der  beiden  näcbstverwand* 
len  Durtonleite  rn. 
Wie  also  jede  Durtonart  ihre  beiden  nächstverwandten  Durtonartea 
in  der  nächsten  Quinte  über  und  anter  ihrer  Tonika  neben  sich  hat:  so 
finden  sieb  auch  neben  dem  eigaea  toniaebea  Akkorde  noch  die  beidea 
toaiachea  Akkorde  der  a&ehstverWaadlea  Dartöae^  am  die  Harmoaie 
für  dae  Dartoaart  veUaliadig  za  awtbea« 

Dieser  doppelte  Cresichtspankt,  nater  dem  wir  naaera  zweitea  aad 
dritten  Akkord  aageschaat  beben : 

1.  eiaaiai  als  Hanaonien,  die  aas  dea  Tdnea  aasrer  erwShltea 
Toaari  gebildet,  ibr  angehtfrig  siad  uad  derea  widitigale  Stufea, 
—  Tonika,  Oberdoaiiaaale^  CalerdoaNaaaie,  ^  als  Grnndtdae 
baben ; 

2.  dann  als  tonische  Dreiklänge  der  beiden  nüchstverwandten  Dur- 
tonarten, die  wir  von  diesen  gelieben  haben  and  die  uns  an  diese 
erinnern,  — 

wird  uns  weiterhin  von  greaaer  Wichtigkeit  sein.  Wir  nässen  ihn 


*  Anch  hierta  bemerken  wir  kinlieh  ras  der  ellgemeiiiei  Haaikleare ,  das« 
nrei  Durtooarten,  die  nur  In  tUwm  elnaigen  Ton  von  eiDeoAer  abweichen ,  oScbst. 
venramit  MuUm  uad  akk  aai  «alaten  «■  eteaader  achlieaaen.  C-  aad  0  der  c.  B. 

cdefgmhe 
g     a     h     c     d     9  Ji$    g  ^ 
sind  nur  auf  der  F-Slofe,  C-  and  Fdur 

td^fgahc 

/gmh9  d9/ 
■ar  anf  der  17-  Sul»  vea  eiaaader  abwdehead ,  folgUeh  aSehatvefwaadu  Im  Qaia- 
teasiiliel 

Get,    De$,   ^a,   JEr,         F,         G,    D,  ÜT,  Fit 

bat  jede  Tonart  ihre  beiden  nüchstverwandten  ta  beidea  Seiten. 

Die  Quinte  anfwUris  babrn  wir  schon  Üoniininte  genannt.  Wollen  wir  neben 
ihr  anch  die  nächste  Qninte  abwärts  bezeichnen,  so  ncnnea  wir  jene  Obcrdomi- 
n  a  Q  t  e ,  diese  L"  n  te  r  d  o  m  i  n  a  ii  t  e.  Von  C  z.  B.  ist  G  die  Oberdominante,  F  aber 
die  tlnterdominante.  Die  näcb&ten  Verwandten  jeder  Durlonart  sind  also  die  Tuu- 
artea  Ibrer  Ober-  aad  Uaterdamiaeate. 

le  aebr  twei  Teaartea  vea  eiaaader  abweiebea ,  deate  eatferaler  iit  Ibra  Ver- 
waadttebafl ;  D  dar  aad  ^dar  i.  B.  iiad  mit  Cdar  im  aweiten  Grade ,  aatar  sieb 
im  viartea  Grade  verwandt,  denn  sie  aiad  voa  jeaem  aaf  awei  Stafea,  nater  eia- 
a'bder  aber  auf  vier  Stufen  abweiebead, 

Mara«  R«ap.-L.  I.  •.Aal.  9 
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also  klar  fassen  und  festballen.  Dies  wird  erleichtert ,  wenn  wir  jelil 
zum  erstenmal  in  den  Gmndtönen  der  drei  Akkorde  die  drei  Bnehstaben 

G  —  C  —  F,  oder,  wie  wir  sie  nun  stellen : 

F^C-  G 

wiederfinden,  die  wir  schon  S.  25  ;ils  ein  bedeulsanies  Schema  bezeich- 
net haben.  Hier  nennt  dasselbe  die  drei  ersten  {?efundnen  Akkorde 
nnd  die  drei  Dächstzusammeogehörigen  Tooarleu,  die  Haupttonart  mit 
den  beiden  nüchstverwandten  Tonarten. 


Zweiter  Absciiuilt. 
PrUftiiijj;  und  Berichtigung  der  Harmonie. 
A.  Die  irier  Stimmen. 

• 

Wir  kehren  zn  nnserm  Harmoniegebiide  No.  92  zurück.  Zu- 
Tor  batten  wir  unser  Augenmerk  auf  die  Akkorde  gerichtet,  die  sich  in 
demselben  Eusammengefunden.  Jetzt  betrachten  wir  es  von  einer  an- 
dem  Seite. 

Wir  batten  begonnen  mit  der  Tonleiter,  die  wir  als  erste  Tonreihe 

oder  Stimme  obenan  stellen.  Jeder  Ton  derselben  hat  zunächst  einen, 
dann  einen  zweiten ,  dann  einen  dritten  Ton  unter  sich.  iVehraen  w  ir 
nun  alle  ersten      r/,  v  dann  alle  zweiten  r  ....),  dann 

alle  dritten  [e,  p^^  g  .  .  . endlich  alle  vierten  Töne  (c,  c  .  • . .}  ab 
besondre  Tonreihen  zusammen,  so  sehn  wir  einen 

4>atz  von  vier  zusammen  erklingenden  Stimmen 
vor  ODS,  eben  so  wie  wir  früher  nur  Sätze  von  zwei  Tonreihen  und 
selbst  im  zweimalz wcistimmigen  Satze  meist  nur  Verdopplungen 
Bweier  verschiedner  Stimmen  gehabt  haben.  Die  vier  Stimmen, 
von  der  obersten  angefangen,  heissen 

Diskant,  (oder  Sopran)  oder  erste, 
Alt,  -  zweite, 

Tenor,  -  dritte, 

Bass,  -  vierte. 

Damit  man  die  verschieduen  Stimmen  und  ihren  Gang  genau  er- 
keuue,  setzen  wir  No.  92  noch  einmal  parliturmässig*  her. 


*  Partitur  beisst  digenige  Abfassoog  eines  melirstiinmigeo  Tonslücks ,  ia 
der,  wie  olwn,  jede  Stimme ,  oder  wenigsteoa  jede  nfammeageliSrlfe  StimmklasM 
eia  besondres  System  hat.  Hat  Nihere  über  Eiuriebtnas,  Verfltladaiu  and  Vortraf 
der  Parütnr  ia  der  allf.  Matiklebre  des  Verf. 
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ä 


Diskant  oder     /f^"   ~  _       .  .  — II"" 

Sopran 
(erste  Stimme^ 


A  1 1 

(sireile  Slimme}. 


< 


■er 


Tenor 
(drille  SUiiune> 

B  a  A  A 
(vierte  Stimme). 

Die  oberste  UDd  unterste  Stimme  (Diskant  und  Buss)  heissen  Aus- 
sensti m  m en ,  die  zwischen  ihnen  liegenden  (Alt  und  Tenor)  heissen 
innere  oder  Mittelstimmen. 

B.  Znsammenhang  der  Akkorde. 

Es  ist  aber  nicht  genug ,  dass  jeder  der  Akkorde  für  sieh  allein 
wohl  gebildet  erscheine ;  sie  sollen  zusam m en  ein  harmonisches 
Ganse  sein,  wie  die  Tonleiter  ein  melodisches  Ganze  geworden  ist, 
—  sie  sollen  innere  Verbindung,  Zusammenhang,  Einigkeit  haben, 
bl  das  wohl  in  No.  92  der  Fall? 

Oberftächliehe  Einigkeit  liegt  schon  darin,  dass  alle  Töne 
dieser  Harmonie  sich  in  ein  und  derselben  Tonart  finden.  Allein  dies 
kann  nicht  genügen,  da  wir  uns  (S.  81)  erinnern,  dass  der  zweite  und 
drille  Akkord  eigentlich  doch  nur  entlehnt,  ursprünglich  andern  Ton- 
arten zugehörig  war. 

Ein  Ic s  Ic r es  Band  erblicken  wir  in  den  \  e r b i  n d  u  n  g s tö  n e n, 
welche  jeder  unsrer  Akkorde  mit  seinen  Nachharn  genieinschafllich  hat. 
So  sahen  wir  schon  früher  'S.  59  die  beiden  harroonisclien  Massen 
durch  einen  gemeinschaftlichen  Ton,  die  Dominante,  zusammenhängen; 
und  so  sind  hier  unser  erster,  zweiler  und  dritter  Akkord  durch  das 
ihnen  gemeinschaftliche  i,*-,  —  der  dritte,  vierte,  fünfte,  sechste  durch 
das  gemeinschaftliche  c,  —  der  siebente  und  achte  durch  das  gemein- 
schaftliche ^  verbunden.  Nur  zwischen  den  Akkorden  zu  der 
sechsten  und  sieben tc n  Stufe  fehlt  diese  Verbindung. 

Fragen  wir  nach  der  Ursache  der  Verbindung  zwischen  den  Ak- 
korden, so  wissen  wir  vor  Allem,  dass  der  Akkord  auf  G  an  die  Stelle 
der  zweiten  Masse  getreten  ist ,  und  —  so  wie  diese  selbst  —  mit  der 
tonischen  Harmonie  durch  die  Dominante  zusammenhängt.  Diese  Do- 
minante war  die  Quinte  in  der  tonischen  Harmonie,  die  Quinte  von  C. 
Aber  ebensowohl  ist  auch  C  die  Quinte  von  F.  Nehmen  wir  an ,  wir 
befänden  uns  nicht  in  Cdur,  sondern  in  Fdnr,  so  würde  F  die  Tonika^ 
f^a-e  der  tonische  Dreiklaug,  also  Cdie  Dominante  oder  auch  die 
Quinte  in y^<r-c  sein,  wie  G  in  c^e-g*  Folglich  hängt  c-e~g  mit  f-a-c 
in  derselben  Weise  zusammen,  in  \\t\c\itY  g-h-d  mit  c-e-g  zusam- 
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nienhäiigt;  wir  entdecken  also,  dass  auch  hier  die  Doiuiuante  dts 
Band  der  Harmonie  ist.  Am  deutlichsten  stellt  sich  dies  im  zweiten 
bis  vierten  der  obigen  Akkorde  — 


98 


hmns«  Der  ^-Akkord  als  DomiiiMiUianiaiiie  tob  C  hangt  nil  dem 
C- Akkorde,  and  dieser,  als  DomiBantharmonie  Ton  F,  mit  dem  F- Ak- 
korde zusammen,  beide  mittels  der  Dominanten  (von  C  und  F)  g  und  c. 
So  siebt  also  jeder  in  Ko.  92  gebrauchte  Akkord  mit  den  nichsUiegendea 
in  (wie  die  Kunstsprache  es  ansdrSckt]  dominantischem  Verhält- 
nisse.  Nur  zwischen  den  Akkorden,  die  die  sechste  und  siebente 
Stufe  begleiten,  findet  dieses  Verhältniss  nicht  statt. 

Endlich  weisen  die  Akkorde  iu  No.  92  stets  au i  nächstverwandte 
Tonarten  hin,  —  C  und  ^dur,  G  und  6'dur,  C  und  F,  Fund  C,  C 
und  F  und  zu  allerletzt  wieder  G  und  Cdur.  Denn  jeder  tonische 
Dreiklang  ist  die  harmonische  Erfüllung  seines  Grundtons,  der  Tonika, 
diese  aber  ist  der  Hauptton  S.  23)  ihrer  Tonleiter.  Nur  bei  der  sechs- 
ten und  siebenten  Stufe  ist  jener  Hinweis  nicht  vorbanden^  hier  treffen 
€•  und  Fdur  susammen.  Ueberall  zeigt  sich  also  harmonischer  Zu- 
saaunenfaang,  nur  bei  dem  Schritt  ros  der  sechsten  nur  sie- 
heaten  Stufe  fehlt  er. 

C.  Fehlsrhafte  FortsehraitaBfeiL 

Untersuchen  wir  den  ohnehin  schon  dem  Zusammenhang  nach 
mangelhaften  Schritt  von  der  sechsten  zur  siebenten  Stufe  näher,  so 
finden  sich  noch  andre  unerwünschte  Verbälluisse. 

1.  Mtavenfoige, 

Erstens  ninunt  jede  der  vier  Stimmen  durchgängig  ihren  beson- 
dem  Weg;  zu  Anfange  geht  e.  B.  die  erste  von  c  nach  nach  e,  die 
zweite  von  g  nach  A,  nach  c,  die  dritte  von  e  nach  das  sie  wieder- 
holt, die  vierte  von  e  nach  g  und  wieder  nach  c.  Nur  von  der  sechsten 
zur  siebenten  Stufe  schreitet  der  Bass  sowohl,  wie  der  Alt  vony*nacb  g. 


94 


Der  AU  sagt  also  nichts  anders  als  der  Bass.  Allein  er  ist  auch  keines» 
wegs  blosse  Verdo|»pluag  und  Verstärkung,  wie  wir  eine  solche  hei  dem 
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ersten  Versache  des  sweifliimiiigen  Satzes  (No.  54)  und  später  ift 
II«.  68  gesetzt  haben ;  denn  er  stebt  mitten  mler  des  aodeni  SUmroen 
ui4  will  sieb  gtcidi  ihneB  tis  bemdre  Stioiiiicr  gdtend  machea.  EbeD 
in  dieser  Zweideotigkeit  Uegl  aber  ein  Uebelstand;  der  AH 
ist  bier  weder  besondre  Slime,  noeb  blasse,  eigentlicb  (S.  54}  gar 
Hiebt  zum  Stimiugewebe  gehörige  Verdopplung,  wie  z.  B.  in  diesem 
Sitzeben  — 


l-S^— — -JS^ — — — 

r   f  r 

die  oberste  und  unterste  (in  Viertelnoten  geschriebne)  Stimme,  von 
denen  man  gleich  erkennt,  dass  sie  Mos  Verdopplungen  von  Diskant 
und  Bass  sind ,  während  die  eigentlicbe  Harmonie  in  den  vier  mittlem 
Stimmen  enthalten  ist. 

Solehe  Fortsebreitnngen,  wie  die  zwisebenAlt  und  Bass  inNo.94, 
werden  falsebe  Oktaven  (oder  Oktaven»  seblecbtweg]  genannt;  sie 
geben  dem  Satz  ein  zweideutiges  Ansebn^  klingen  ans  dem  Stimmgewebe 
bobl  heraus  und  berauben  dasselbe  der  vollen  Bfaanigfalligkeit  von 
vier  versebiednen  Stimmen.  Wir  wollen  sie  furjetzt  du  re  bans 
vermeiden,  obwohl  die  Zeit  kommen  wird,  wo  wir  auch  von  ihnen 
unter  rmsländen  Gebrauch  machen  lernen.  Selbst  die  unschuldigen 
Oktaven  (No.  95)  wollen  wir  für  jetzt  meiden,  da  sie  uns  mindestens 
eine  Stimme  entziebn ;  denn  zwei  in  Oktaven  gehende  Stimmen  sind 
(S.  54  gleichsam  für  eine  einzige  zu  achten.  Auch  wollen  wir  nicht 
Zeit  verlieren  mit  dem  Herausklauben  von  Fällen,  wo  die  Oktaven  viel- 
leicht doch  schon  zulässig  wären;  deon  diese  finden  sich  zu  rechter 
Zeit  von  selbst. 

Wie  aber  sind  die  falschen  Oktaven  in  No.  94  zu  beseitigen? 

Der  Bass  ist  für  jetzt  unentbehrlich;  wir  haben  zu  a  und  h  keine 
andre  Harmonie  gefunden,  als  die  Akkorde  aufy*  and  g.  Der  Fehler 
liegt  also  im  AR,  —  darin ,  dass  auch  der  Alt,  wie  der  Bass,  vony 
biaanf  naeh  g  geht|  dies  darf  niebt  sein.  —  Nun  enanern  wir  uns 
altr,  dasB  der  AkkoN  g^  d  eigentlieh  niebts  Andres  ist,  ak  (S.  57) 
ansre  ehemalige  zweite  Masse  g- Wir  könnten  also  viei- 
leiebt  jenes/aos  dem  vorigen  Akkoiil  im  faxenden  beibehalten;  — 
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dann  schreitet  der  Alt  uicht  mit  dem  Bass  in  Oktaven  fort,  dann  haben 
auch  diese  beiden  Akkorde  einen  gemeinschaftlichen,  verknüpfenden 
Ton,  das /.  —  Ob  sich  dies  rechlfertigeo  lässl,  werden  wir  bald  udIct- 
suchen. 

2.  Quüttenfifige. 

Allein  es  birgt  sich  zweitens  noch  ein  Uebelsland  in  dieser 
Stelle;  der  nämlich  ,  dass  zwei  Stimmen  mit  einander  in  Quinten 
fortschreiten,  Quinten  machen.  Wir  sehen,  dass  der  Tenor  und 
Bass  im  ersten,  wie  im  zweiten  Akkord  eine  Quinte  bilden,  — erst 
y*-c,  danu^-^/,  und  cmpßnden,  dass  dieser  Quintenfolge  ein  greller 
Klang  eigen  ist,  der  besonders  deutlich  bervoririU,  wenn  diese  fal- 
schen Quinten  nicht  von  dem  Zusammenklange  vieler  Stimmen  ver- 
hüllt werden,  wenn  wir  z.  B.  oben ,  in  No.  96 ,  den  Alt  oder  Diskant 
weglassen. 

Aaeb  gewisse  Quintenfolgen  werden  wir  spSter  zulässig  und  reehl 
finden,  wollen  sie  aber  jetzt  ohne  Weiteres  vermeiden,  da 
sieh  erst  weiterhin  die  Fälle  ihrer  Zulässigkeit  ergeben.  —  Im  obigen 
Falle  beruht  wieder  der  Fehler  darin ,  dass  der  Tenor  von  e  nach  d 

schreitet,  während  der  Bass  von  J*  nach  g'  gehl.  Bei  den  Oktaven  hal- 
fen wir  uns  durch  Liegenlassen  des  ersten  Tons;  hier  kann  oflenbar  c 
nicht  liegen  bleiben  ,  da  es  nicht  in  den  Tcrzcnbau  des  folgenden  Ak- 
koidcs  gehört.  Wenn  es  nun  weder  liinaufschreitcn,  noch  lie<;en  blei- 
ben kann,  so  muss  es  wohl  hinabgehn  in  den  nächsten  Akkordion,  also 
nach  //.  Allein  (hmn  fehlt  der  Ton  dl  —  wir  Iheilen  also  die  Geltung 
des  Akkordes  zwischen  h  und  d  \ 
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SO  habenr  wir  zuerst  die  Quinten  vermieden ,  und  dann  doch  noch  den 
Akkoi'd  vollsländig  vernommen;  das  Erslere  haben  wir  durch  Gegen- 
bewegung  S.  75 j  erlangt,  indem  der  Tenor  in  entgegengesetzter 
Richtung  zum  Basse  sich  bewegt;  das  Andre  bat  Gelegenheit  gegeben, 
in  ein  und  demselben  Akkord  einer  Stimme  zwei  Töne,  also  grössere 
Belebung,  zu  ertheilen.  Hiermit  ist  der  letzte  Missstand  jener  bedenk- 
lichen Stelle  beseitigt*. 

Dergleicben  nachschlagende  Akkordtone  heissen  harmonische 
Beitöne. 


*  E«  giebt  noch  manche  andre  Wege,  jeue  unzulässigen  Fnrischreitungen  zu 
veraeiden.  Han  kSoot«  den  Tenor  weft  fatoaiif  mm  Tod  des  Alts  und  dann  lu  die 
fehlende  Quinte  tuhren,  wie  bei  a,  —  man  könnte  ilin  aber  den  AU  weg ,  in  einen 
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D.  Der  Dominantakkord. 

Dieser  Weg  hat  unabsichllich  aaf  einen  nenen  Akkord,  und 
xwar  Yon  vier  Tönen,  geführt 

wihrend  nnsre  insherigen  Akkorde  nur  drei  Töne  hatten  %  der  vierte 
Ton  des  nenen  Akkordes  ist  von  Gmndton  die  Septime.  —  Akkorde 
von  vier  TSnen  nennen  wir  Septimen-Akkorde;  sie  werden  nach 
dem  neu  hinzugekommenen  Intervall  der  Septime  so  genannt,  weil 
(fieses  sie  von  den  DreiklSngen  unlerscheidet ;  der  Septimenakkord 
g-h-d-f^  ohne  Septime/,  wSrc  eben  nur  ein  Dreiklang,  g-h-d.  Spä- 
ter werden  wir  allmählig  mehrere  Septimen -Akkorde  kennen  lernen. 
Der  jetzt  enldci'kle ,  auf  der  Dominante,  ist  aber  von  besondrer 
Wichtigkeit;  wir  geben  ihm  den  auszeichueuden  iVameu  Dominant- 
Akkord. 

lieber  diesen  Akkord  ist  mancherlei  zu  bemerken.  Zunächst 
tragt  sich,  ob  er  wohl  lüierhaupt  für  ein  zulässiges  harmonisches  Ge* 
bilde  zu  achten? —  Wir  können  schon  auf  unserm  gegenwärtigen 
Standpunkt  unbedenklich  J  a  sagen,  obgleich  der  wissenschafUiche  Be- 
weis* erst  spKer  zu  geben  ist.  Denn  schon  jetzt  sehen  wir  ihn  terzen« 
weis  erbaot  und  erkennen  in  ihm  den  Oreiktang  g-h-d^  der  gerecht- 
fertigt ist,  und  die  zweite  harmonische  Masse  g-d-f^  die  wir  bei  der 
Naturharmonie  wenigstens  anwendbar  gefunden  und  die  in  ihrer  Ver- 
schmelzung mit  dem  Dreiklang  von  einer  ihrer  Bedenklich keiten,  der 
onregelmässigen  (nicht  terzenweisen)  Gestaltung,  befreit  ist. 


ganz  an(1«  rn  AkLordton  (wie  bei  b]  führeo,  oder  ihn  sowohl,  wie  den  Alt  io  andre 
Tüoe  ^Mie  bei  c) 


«  b  c 


fainabsrhreiten  lassen  ;  anilrer  Auswege,  ilic  sich  später  zum  Thcil  von  selbst  ölTneD, 
nicht  zu  gedeniLeu.  Alle  diese  Wege  sind  zulässig.  [Sur  liegeo  sie  uDverk^eoobar 
Bieht  ao  nahe,  alt  der  in  No,  97  gewiesene:  denn  bei  a  bdss  der  Tenor  weit  weg, 
bei  b  sogar  aber  eine  hSbere  Stiiine  binanssehreiten ,  aaeh  bleibt  der  Akkord  «a- 
voUstiadig,  bei  e  aber  schreiten  xwel  Stinmea,  Alt  nod  Tenor,  in  entlegoe  Akkord« 
atofen.  Wir  bleiben  also  für  jetzt  bei  unsrer  Weise,  bis  wir  sie  besswr  ersettea 
iiönneo.  Dies  Letztere  wird  aber  jedenfalls  wünschenswertb ;  denn  das  zuerst  |er-> 
scheinende  zwiefache  //  ist  alleniings  —  aus  Gründen,  die  wir  nach  !So.  157  erfah- 
ren werden  —  nicht  w  <>  h  I  a  u  s  p  re  c  fa  e  n  d.  Nur  für  jetzt  müssen  w  ir  es  uns  ge- 
falleo  lassen,  weoo  wir  nicht  der  systematischen  EuiwicL.elung  vorgreifen  wollen; 
erst  No.  167  bringt  die  LSsung  dieses  Falles  —  obae  Abinderang  oder  Umgeslal- 
long  der  Hamonie. 
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Sodann  zeigt  sich  der  Dominantakkord  in  jeder  Tonart  nur  ein- 
mal, auf  der  Domiuünte  derselben,  und  sousl  aut  keiner  anderu  Stufe. 
Dreiklänge  fanden  wir  in  6'dur  auf  i\  F  und  G,  den  Domiaanlakkord 
nur  auf  der  Dominaole,  6r.  Zwar  köiiiU«a  wir  auch  aadern  Dreikläogea 

c-ff-|r  —  und  h 

Abtr  schon  w«r  GiMr  sagi  um,  dm  4i«0  ganz  andre  Akkord«  siiid) 
wir  mIm  M  BälMfer  UnlmuchaBg,  dnas  dtr  Demiiianl -Akkord  «ne 
Ueme  SejKim  kaU  je«i  Versuche  «her  ekie  grosse. 

Endiieb  weiset  uns  der  PeoiiMuit-Akkerd  (wie  gssegt)  vft  die 
»weite  liisse  o«d  m\%  dieser  «vf  die  «n  ihre  Tenika  bewegte  Teideiler 
(S.  23 >  zarick;  er  ist  die  Vellendang  dessen,  was  in  jenen  fHibtn 
Geslallcn  sich  im  VWaus  angedeutet  hat.  Daher  tritt  hier 

ein  II  a  r  ni  0  n  i  e  -  G  e  s  e  l  z 
hervor,  das  seinen  l  rsprung  und  seine  Erklärung  in  jeneu  Vorge^lailen 
findet.  £rionfrn  wir  uns  erstens,  dass  die  Touleiter  [S.  23) 

'S  /i  ^ 
auf  ihrer  Touika  beruht,  von  ihr  ausgehl  und  in  sie  zurückkehrt,  mit- 
bin die  Tonika  ihr  Uaupl-  und  Zielpuukt  ist,  auf  den  sie  sich  durchaus 
bezieht.  £rinnern  wir  uns  sweitens,  dass  sie  in  iwei  Tetraebefda 
(S.  25) 

2)  c;  d,  #,  / 

serHiUly  von  denen  das  erstere  nach  der  Tonika  binstrebt,  das  andre 
^us  der  Tonika  herkömmt ,  ohne  sich  auf  etwas  Anderes  beziehn  zu 
können,  als  auf  sie.  Hier  ist  schon  klar,  dass  man  nicht  bei  ^,  bei  e, 
bei  A,  sondern  nur  bei  C,  —  ferner  dass  man  nicht  bei  y*,  bei  bei 
if,  sondern  wieder  nur  bei  C Befriedigung  finden  kann. 

Nun  aber  tritt  an  die  Stelle  der  blossen  Tonika  der  tonische  Drei- 
klang t•-^'-g.  Hieraus  folgt,  dass  nicht  in  der  blossen  Tonika  ,  sondern 
in  jenem  Dreiklan<^  der  Zielpunkt  aller  Bewegung  um  dieTonika  herum 
zu  Huden  ist.  Eben  so  tritt  an  die  Steile  der  um  die  Tonika  bewerten 
Tooleiter  die  harmonische  Ausprägung  derselben,  — 

^,    n,    Ä,    c,    i/,    <f,  / 

g  h  d  f 

der  Domina»lakkerd.  Seine  Aufgabe  ist  gelöst,  wenn  er  in  die  to* 
nische  Harmonie  eingeht,  sieh  (nach  dem  Knnstattsdff«ake)  iasie  enf- 
löset.  Folglich  geht 

sein  Grund  ton  und  seine  Terz  in  die  Tonika, 
wie  in  der  bewegten  Tonleiter  das  ganze  erste  Tetrachord.  Folglich 
geht  ferner 

seine  Quinte  in  dieTonika, 

seine  Septime  in  die  Terz  derselben 
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(des  tonischen  Dreiklangs  ,  weil  das  ^anze  zweite  Tetrachord  sich  auf 
die  Tonika  zurückbeziebt.  Diese  ForUohreitim^  des  Akkordes  neoal 
»an  seine  Auflösung. 

Könnte  nicht  der  Grundton  g  siehn  bleiben,  da  er  ja  ebenfalls  zur 
tonischen  Harmonie  gehört?  Allerdings.  Aliein  der  loniecbe  Drei- 
klang würde  dann  b  dieser  SteUiwg  seiner  Töne 

g-c-e 

henrortrele».  Ot  dies  zulässig,  werden  wir  erst  sp&ler  (bei  No,  148) 
erfiüirai  \  jelst  dtfrfen  wir  davon  noeb  niebt  Gtbraoeh  maeben. 

Eben  sowobl  kann  allerdings  die  Quinte  des  Pominantakkordes  [d] 
aueb  in  die  Terz  des  toniseben  Dreikfan^s  [c]  binaufgefifbri  werden,  da 
das  zweite  Tetraebord  sieb  zwar  auf  die  Tonika  zurackbeziebt  (also 
d  nach  c  strebt]  aber  auch  aus  ihr  herausgeht,  mithin  d  nach  e  lührl. 
Indcss  würde  diese  Fortschreituug  der  Quinte  dazu  führen,  im  folgenden 
tonischen  Üreiklaui^e  die  Terz  zweimal  zu  haben ,  da  die  Septime  sich 
ebenfalls  in  die  Terz  auflösen  iiiuss.  Verdopplung  der  Terz  in  den 
Dreiklängen,  die  wir  jetzt  besitzen,  ist  aber  in  der  Regel  von  ungün- 
stiger Wirkung;  sie  erlheilt  aus  später  (No.  15S  i  hervorlrelenden 
Gründen  der  Terz  ein  solches  IJebergewicht ,  dass  man  neben  ihr  die 
übrigen  Akkordtöne  zu  sehwaeh  hört ,  was  bei  der  Verdopplung  von 
Gmndlon  oder  Quinte  keineswegs  der  Fall  ist. 

Am  aog^DGUügsten  können  wir  uns  das  bier  für  den  Dominant- 
akkord gefniidoiie  GeseU*  so  darstellen  i 

g  m  k  c  d  e  f 
g  h  d  / 


e  e 


*  Wir  wardeo  spiter  allerdlogs  erfehren ,  dass  von  den  obea  ansfOtproobM» 
Gesetz  iber  die  Auflösung  des  Domioaotakkordes  nicht  blos  tbeilweis'  abgewieb«iH 
aeadern  dass  jener  Akkord  in  ganz  andre  Akkorde  aufpelüst  oder  peHihrt  werden 
kann;  bei  diesen  Miltheilunpen  wird  dann  nachgewiesen  werden  müssen,  aus  wel- 
chem Grunde  von  dem  obipen  (ieselz  abgewichen  werden  kann  und  dass  dasselbe  in 
der  Tbat  die  Regel  bildet,  die  Abweichungen  aber  uur  die  für  bestimmte  und  be- 
schränkte Fälle  statthaften  Aasnahmen.  Hi  aberjeiiet  Clettls  dea  DoMientakker- 
des  Graadgeselz  für  die  saaie  Bamtiiik  (8.  28)  iat,  za  dem  alle  feroer»  GeaetM 
rar  Polseroegen  «od  Zualtie  sind :  te  ist  ee  wieiebeBfwerlb,  daatelbe  so  hM  aed 
•0  sicher  wie  m5glicb  zu  Tassen. 

Der  erste  Erweis  wird  dem  unmittelbaren  Musiksion  oder  Gefühl  zn  geben 
sein.  Man  versuche ,  den  Dominantakkord  im  Ganzen  oder  in  einzelnen  Stimmen 
abweichend  zu  führen,  so  werden  sich  die  Abweichungen  zum  Tbeil  gef  ü  h  I  s- 
wi  drig,  zum  Tbeil  [das  sind  nämlich  die  ausuahmsweiseo  Wege,  die  später  zu  er- 
wähnen sind]  wenigstens  mi oder  leiefend  fttrdas  GefttM  se igen,  als  der  regel- 
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wobei  wir  den  doppelteo  Weg  der  (Joinle,  uabektenerl  am  die  Ver- 
dopplung der  Terz,  biogestelit  haben. 

Hiermit  ist  endlich  die  Harmonisirung  der  Tonleiter  fehlerlos 

zu  Stande  gebracht. 


U 

_o-3 

Eine  Folge  der  dem  Dominanl-Akkorde  nolhwendigen  Forlschrei- 
tung  ist  allerdings,  dass  der  letzte  Akkord  unvollständig  bleibt,  — 


inassif^e  Gang.  —  Spricht  das  Gunibl  beim  blossen  Zuhürea  nicht  entschieden  ge- 
nug, 80  suche  man  es  dadurch  zuschSrfea,  dass  man  die  zweifelhaftea  SehvHte 
si^|lg6a  liatt;  mn  iMf«  s.  B.  unter  Angabe  dei  Akkerdea  /  aingea  vnd  ▼ob  da 
aaeh  •  gehe,  daan  wieder/ nad  von  da  aacb  g  anfwSrts  aingen,  — oder  A  aad  dar- 
aaf «  folgea,  dann  abermals  A  und  darauf^  oder  a.  Der  ungeübteste  Sänger  wird 
bei  nur  geringer  Fühigiceit  die  nntiirlichen  Fortschreitungen  leicht  und  richtig  tref 
Ten  ;  die  rege hvidri gen  wird  aeibst  der  geübtere  Sänger  verfehlen,  oder  iai  Singea 
als  widerstrebend  empfinden. 

Der  zweite  Erweis  fusst  auf  der  Erkenntniss  von  der  Entstehung  des  Tou-  und 
Harmoniewesena  vnd  auf  dem  hieraus  sich  ergebenden  Sinn  der  einzelnen  Geslal- 
fangen,  die  wir  obea  zn  Graade  gelegt  beben. 

la  der  Tonleiter  beben  wir  aebon  S.  23  die  To  n  i  ka  als  Hao  p  t  to  a  erkaaat, 
aas  der  die  Tonreibe  bervorgebt  ond  in  die  aie  zurückkehrt,  zu  der  aie  sich  also  nli 
antergeordnete  Nebensache  zur  Hauptsache  verhält.  Die  Tonika  ist  aber  (in  ihrem 
Tongebietf  ztjgleich  Grundton  der  ersten  oder  vielmehr  einzigen  von  der  Natur 
gegebnen  Harmonie  ;  si«*  erzeugt  aus  sich  nächst  derOktn\('  die  (Quinte  oder  D  o- 
minante,  dann  weiterhin  die  gross»'  Terz,  also  den  grossen  Dieiklaug  oder  die 
tonische  Harmonie.  Mithin  ist  die  Domiuonte  Erzeugniss  der  Tonika,  ein  Theil  der 
toniaehen  HamoBie,  —  io  wie  obnebin  ein  Ton  ana  der  anf  der  Toaika  berabeadea 
Tonleiter,  folglicb  In  aller  Besiebang  wieder  auf  die  Tonika  sorÜekweiseBd  uad  in 
ibr  den  Ursprung,  niso  Begründung  and  Beruhigung. erkennen  lassend. 

Wenn  sich  nun  anf  der  Dominante,  %,  B*  in  Tdur  auf  (?,  eine  Harmonie  bildet, 
zunächst  ein  Dreiklang,  g-h-d^  so  kann  dies  nicht  der  tonische  und  darum  Ifaupt- 
akkord  von  Cdursein  (  denn  das  « idersprächc  der  \  ni  iiussctzuiif;  .  liass  C  Tonika 
und  C'dur  Tonart  sei],  folglich  kann  auch  in  ihm  nicht  die  letzle  iietriedigung  ge- 
funden werden.  Wird  aus  dem  Dreiklang  gar  ein  Domioantakkord,  g'h-d'Jy  so  ist 
dies  ttoeb  entsebiedner  der  Fall ;  deaa  der  Dreiklang  iat  weoigateDt  gleiebartig  dea 
toniseben  Akkorde,  (ist  sogar  selber  eia  soleber,  —  nar  in  einer  andern  Tonart} 
der  Domiiiantakkord  aber  nicht ,  weil  es  auf  der  Tonika  und  zwar  in  deren  Tonart 
keinen  Dominantakkord  (S.  Ss)  geben  kann.  Folglicb  kann  im  Dominantakkorde 
noch  weniger,  als  im  Dominantdreiklang  Befriedigung  gefunden  werden;  derselbe 
rauss  sich  vielmehr  weiter  bewegen,  um  wo  anders  zur  HelViedifiutig  zu  führen. 
Aber  wo  wäre  die  zu  linden,  als  im  Hauptton  und  Hauptakkoid  ?  Oder  sollten  wir 
sie  in  einem  andern  Ton  oder  Akkorde,  z.  B.  ia /-a-c  oder  a-c-e  treffen?  Aber 
diese  T8ae  and  Akkorde  sind  jn  selber  —  entweder  für  fremd  In  Ciut,  oder  —  für 
Nebensaebe,  nntergeordaele  Monente  gegen  die  Tonika  nad  deren  Harmonie  an  er- 
achten. —  Die  ergänsende  Vorausschickung  an  diesem  Brweis  giebt  »die  alte  Masik- 
lebre  im  Streit  mit  aosrer  Zeit«  von  Verf. 
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et  feUl  ihm  die  Quote.  Diese  Ifaogelhafligkeit  dürfen  wir  um  für  jelsl 

gefallen  lassen;  sie  ist,  naeh  dem  Gehör  zu  arlheilen,  nicht  eben 
widrig,  und  wird  sich  bald  besser  rechtfertigen,  in  kurzem  auch  be- 
seitigen lassen.  —  Es  scheiul  ferner,  als  wäre  zwischen  den  beiden 
letzten  Akkorden,  ^j'- Ä-r/-/ und  c-c^  keine  Verbindung;  sie  zeigen  in 
No.  keinen  i;emeinschafllichen  Ton.  Aber  dies  ist  nur  der  Fall, 
weil  oben  der  letzte  Akkord  unvollständig  geblieben;  der  Verbindungs- 
Ion  «die  Quinte,  f^]  ist  ilnn  eigen,  wir  haben  ihn  nur  nicht  unlerbiin- 
gea  können»  da  jede  Stimme  eiqen  andern  Weg  nehmen  musste. 

S.  Bechtfsrtigimflp  der  Vientimmigkeit« 

Jetzt  können  wir  auch  schon  den  S.  77  gefassten  Beschioss,  vier- 
stimmig zu  setzen,  rechtfertigen.  Wir  bedürfen  schon  desswegen  nicht 
weniger  als  rier  Stimmen,  damit  es  möglich  sei,  den  Dominantakkord 

mit  seinen  vier  Tönen  vollständig  hinzustellen  und  den  tonischen  Ak- 
kord zum  Schlüsse  vierstimmig  zu  machen,  so  dass  sein  wichtigster 
Ton  der  Grundton),  der  zugleich  Tonika,  also  wichtigster  Ton  der 
Tonleiter  und  jeder  Komposition  in  ihr  ist,  in  den  wichtigsten  Stimmen 
—  im  Bass  und  zugleich  in  der  Oberstimme  zu  Gehör  kommen  könne.  ' 

Noch  andre  Gründe,  den  vierstimmigen  Satz  als  Grundlage  alier 
barmoniscben  Setzkunst  zu  betrachten,  ergeben  sieb  später. 


Dritter  Abschnitt. 

Anwendung  der  gefundnen  Harmonien  zur  Begleitung. 

Nach  diesen  Vorbereitungen  wenden  wir  uns  wieder  zu  prakti- 
scher Thätigkeit*  Diese  kann  zanSchst  nur  die  Begleitung  gegeb- 
ner Melodien  mit  den  aufgefundnen  Akkorden  zum  Gegenstande  ha- 
ben, bis  wir  erst  mit  der  Harmonie  und  ihrem  Gehranch  etwas  vertrau- 
ter geworden  sind.  Lnsre  Melodien  werden  vorerst  nur  sehr  einfach 
sein  und  nur  die  Töne  einer  einzigen  Durtonleiter  enthalten  dürfen. 
Jedem  Ton  der  Melodie  thcilen  wir  den  Akkord  zu,  der  sich  für  den- 
selben in  No.  132  gefunden  hat ;  also  die  ersle,  drille  und  fünfte  Stufe 
der  Tonleiter  (c,  c,  g  in  Tdur  wird  überall  mit  dem  Dreiklang  der 
Tonika,  die  zweite  und  siehenle  Stufe  r/,  //  mit  dem  Dreiklaii^  der 
Oberdomioante,  die  vierte  und  sechste  Stufe  J\  Oj  mit  dem  Dreiklang 
der  Unterdominante  begleitet;  folgt  aber  die  siebente  Stufe  auf  die 
sechste,  so  vermeiden  wir  die  dabei  drohenden  Fehler,  wie  in  No.  99» 
durch  Einführung  des  Domtnant-Akkordes. 

Um  das  AuHindcn  der  Akkorde  zu  erleichtern,  merken  wir  fiir 
die  bevorstehenden  üebnngen  n'her  der  Melodie  mit  Ziffern  an: 
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wo  auf  4er  wievietten  Stufe  nach  outen )  sieh  4er  Grandton  des  Ak- 
kordes findet.  Wir  scheu  in  No.  92  oder  99,  dass  die  Tonika  zum 
Grundton  ihrer  Harmonie  die  liefere  Oktave  hat,  setzen  also  über  die 
Tonika  in  unsrer  Melodie  eine  8.  Der  zweite  Ton  der  Tonleiter  [d] 
hat  seinen  Grundton  fünf  Stufen  abwärts  auf^;,  wird  also  mit  einer 
5  überschrieben.  Nach  diesem  Verfahren  ergiebl  sich  für  die  ToDleiker, 
vtMi  Cilitr  2.  B.,  lolgende  Ziierreilie,  — 

 $5885838 

ist  also  jedes  c  in  Cdur  mit  8,  jedes  d  mit  5,  jedes  e  mit  3,  jedes  y 
mit  8,  jedes  g  mit  5,  jedes  a  und  //  mit  3  zu  überschreiben. 

Wir  sehen  die  Ziffecr«ibe  8,  5^  ^  sich  regelmässig  wiederholen ; 
MT  swisebeo  <ler  stebstea  iui4  siebeDten  SluCs  wird  nnragslBiissig  ^ 
%  wiederholt.  Diea  ist  denslke  Punkt,  wo  wir  (S.  84)  attevki  liiss- 
stünde  im  Akkordgang'  aufbaden;  wir  woUea  ihn  nut  einem  \  swi- 
sehen  den  Ziffern  heseiehnen,  snr  Brinnenuig,  dass  hier  Oklavcn 
ond  Quinten  zu  vermeiden  und  zugleich  der  Zusammenhing  an  Ter- 
gtärkeu  ist. 

Haben  wir  nun  unsre  Melodie  mit  Ziffern  versehn,  und  zwischen 
die  etwa  auf  einander  folgenden  Dreien  das  W arnungskreuz  ge- 
stellt: so  setzen  wir  erst  die  Grundtöne,  dann  die  MittelsUmmen  $  letz- 
tere zunächst  bei  der  Melodie.  Hier  ein  Beispiel. 

Diese  Melodie : 
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8  5 

3  f  3 

8  3 

5 

•-©-] 

8  3 

5  5 

3  t  3 

8 

:ir — ^ 

ist  vorersl  mit  ZilTera  versehn  worden ;  alle  c  haben  eine  8,  alle  g  eine 
5,  alle  a  eine  3  erhalten,  und  so  fort.  Dann  ist,  wo  sich  zwei  Dreien 
naoh  einander  zeigten  [im  zweiten  und  siebenten  Takte),  das  War^ 
aungskreuz  gesetzt  worden. 

Nun  werden  in  einem  Notensystem  unter  der  Melodie  nach  Angabe 

der  ZiiTern  alle  Grundlöne  festgesetzt.  % 


102 

Warum  macht  dieser  Bass  im  ersten  Takl  einen  Oktaveusprung,  statt 
auf  einem  c  zu  bleiben?  Theils  um  in  den  ohnehin  so  einförmigen  Gan«? 
des  Basses  etwas  grössere  melodische  Erregung  zu  bringen,  theils,  am 
von  dem  tiefern  c  aus  über /  und  g  nach  dem  böbern  c  entschiedaen 
Aichtung  zu  erhalten. 
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Eaäki  werden  die  IfittelitiMneii  mgeielit*,  «Uta  m^irliclist 
nabe  aa  die  ObenliauBei  nod  bei  den  Waraungszeicfaen  die  Qnintea» 
nnd  OkUTenfolgen  vermieden.  Hier  — 

«5    afs     es    5     ea    sa    afa  a 

^=:Q:pi^t=i: :Q=-:  it.-:  CtU Qr: ::t: _^t=tc4 

'  — p-*  "n  ^  ^  *  1 — ^  ^ — 

atebt  die  AnaftihruDg.  Man  bemerice  nebenbei,  dass  Takt  6  zwei  Stim- 
metty  Tenor  nnd  Basa,  in  einem  Ton  tnaamaientreten.  Dass  beide  Stim- 
men demun^chtel  veracbiednen  Gang  nebmen,  siebt  jeder.  Woillen 
wir  tte  ab«r  Ewei-  oder  mebrmala  nach  einander  im  Einiilang  ver- 
einigen, ao  würden  wir  nnaem  Sals  anf  ao  lange  sn  einem  dreiatinuni- 
gen  machen  I  ea  würe  nicht  eben  falach,  aber  eine  Abweichnng  von 
nnaerm  Voraalie»  vieralimmig  zn  aetsen. 

Mag  fibrigena  die  oben  eingeleilete  Uebnng  dfirAig  nnd  mechaniach 
eraeheinen;  alr  unsre  Anfange  waren  höchst  gering  nnd  führten  weit 
genug.  Auch  diese  engen  Schranken  werden  wir  bald  durehbrechen ; 
sie  leiten  aber  mit  solcher  Sicherheit  iu  ein  neues  reiches  Gebiet,  dass 
Fehler  nur  aus  unbedingter  Unachtsamkeit  hervorgehn  können. 

In  dieser  Weise  können  Melodien,  die  nur  in  einer  einzigen  Dur- 
tonart  stehen,  —  mit  einigen  Ausnahmen,  die  später  zur  Erwähnung 
kommen,  —  harmonisirl  werden.  Beilage  I  bietet  deren  einige  zur 
üebung^,  da  die  eigne  Auswahl  oder  Anfertigung  den  Schüler  weder 

»i  Der  Anfäniper  wird  seine  Forlschrittc  sichern  und  beschleonigrn,  wenn  er 
sich  pünktlich  dcui  hier  vorgezeichnetea  Gange  fügt.  Seine  Aufgabe  besteht 
altotavier  Verriebtttagen: 

1.  Br  Mit«  aieZifr«ra  fett,  nw4  twar  at^dais «r  Mit  ivm  «rttat  Tem  bagiant 
«•4  dvrea  die  gaase  Melodie  denselben  Tod  aafsuebe  und  beziffere  ( bei  mn» 
also  e  im  ersten,  dann  c  im  driltei,  fiiafteB  and  letzten  Takt),  dann  den  zwei- 
ten Ton  überall  bexiffere  (bei  us  «Ifo g  im  erstea  und  aeehateo  Takt)  aad  ao 
bis  zu  Ende  ; 

2.  er  bezeichne  die  gefahrdrohenden  Stellen  mit  dem  Waruangskreuz; 

3.  er  aetae  deo  gaam  Baaa  kiatereinander  fart  bla  »iKada; 

4.  arar^btadiaHanaaBiedaMh  ZarägttDg  dar  Mit  (eist  iaaaa. 

Dia  Glaiabniniiakait  in  Varfohrea  führt  sehaeller  aar  Sieharlieit  und  GelMo- 
agkait  nd  vargilt  damit  dea  kleiaea  Zwaag,  dem  maa  lich  aaf  karse  Zeit  unter- 
wirft 

7  Fünfte  Aufgabe:  der  Schüler  hat 

a)  die  iu  der  Beilage  I  gebotenen  Melodien  zu  barmonisiren, 

b)  aUmäblig  ia  allen  DartoDartea  die  S.  81  aufgewieaeaea  dfai  T6ne  (To- 
nika, f^rdamiaaaia,  Uaterdamiaaote]  anJkaaaabaa, 

e)  anribaaa  die  drai  Draikllaaa  «ad  dea  DeaiiBaatakkard  iii  arriebtaa, 
d)  die  Aunssung  dea  letzten  ia  der  S.  88  faBaigtaB  Walta  aUnaahrai- 
bea  «ad  aadUek 
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fördert,  Doch  ihm  wegen  der  schon  erwSbDten  Aasnabmen  fSr  jelEt  ohoe 

Bedenken  überlassen  werden  kann.  Will  er  diese  Uebung  in  andern  Too- 
arten  fortnihren,  so  kann  er  Irrungen  dadurch  von  sich  abwehren,  dass 
er  sieb  die  jedesmalige  Tonleiter  mit  den  Ziffern  vorschreibt^  z.  B,  so: 

8    5    3    8    5    3t3  S 

(}    €  ßs  g    a   h  eis  d 
wenn  er  io  D  dar  arbeiten  wolile. 


Vierler  Abschnitt. 
VollendaBg  4er  vorigen  Aufgabe. 

.  Die  im  vorigen  Abschnitt  gezeigte  Harmonieweise  findet  auf  alle, 

in  einer  einzigen  Durtonart  gesetzten  (nicht  aus  einer  Tonart  in  die 

andre  gehenden  oder  in  Moll  stehenden)  Melodien  Anwendung.  Jedoch 
—  wie  wir  schon  bemerkt  haben  —  nicht  ohne  gewisse Ausnabmefälle, 
in  denen  die  ohige  Weise  unzureichend  erscheint. 

Versuchen  wir,  um  den  einzig  wesentlichen  Ausnahmsfall*  ken- 
nen zu  lernen,  an  der  abwärtssteigenden  Tonleiter,  was  zuvor  an  der 
aufwärts  rührenden  geschehn  ist.  Wir  setzen  über  die  Ubersliiniiie  die 
bekannten  Ziffern,  nach  deren  Andeutung  die  Bass-  oder  Grundtöne  der 
Akkorde  und  dann  die  MitteJstimmen. 


^      -  ,  8          3     1     3          5          8  ?> 

S 

5 

 1 

^  — -g — =S 

—4 

Auch  hier  finden  wir  Alles  in  Ordnung;  nnr  von  der  siebenten  zv 
sechsten  Stufe  (A-a)  fehlt  wieder  der  Zusammenhang  und  zeigen  sich 
fiilsche  Oktaven  und  Quinten. 

Dass  hier  der  Dominant-Akkord  nicht  aushelfen  kann,  wie  zuvor 
in  No.  99,  ist  leicht  einzusehn.  Ja,  er  ist  nicht  einmal  anwendbar, 
wenn  wir  nicht  in  neue  Fehler  gmthen  sollen.  Denn  wollten  wir 
g^h^din  einen  Dominant- Akkord  verwandeln,  so  müsste  c-c-s^  Tei- 
gen und  h  nach  c,  nicht  aber  nach  a  gebn.  Es  muss  also  ein  neuer 
Ausweg  gefunden  werden. 

In  dem  frühem  Falle  beseitigten  wir  die  Oktuvenfolge  zwiscbeo 

e}  die  gefondneo  Akkorde,  die  Domioantakkorde  mit  ihrer  AttflösuDi^  aod 
die  Helttdiea  mit  ihrer  Beyleitnog  «m  loetnuDeat'  io  rabiger  Bewefong 
und  mSasiger  StSrke  ( nicht  matt,  eicht  hart)  xa  GebSr  so  bringeo,  um 
die  Wirkaog  ciaaiich  zu  erfehren  eed  lieh  eiosaprÜgco. 
Das  Nähere  im  Anbaaie^e  C. 

Die  onwecenliichcn  siod  im  AnhcDgc  C  crwihot. 
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All  «nd  Bau  dadureb,  dass  wir  deo  AU  auf  demselben  Tone  (/)  stehn 
liessen ;  zugleieb  verbanden  sieb  durch  den  liegenbleibenden  Ton  die 
Akkorde.  Können  wir  nicht  jetzl  wieder  den  Alt  liegen  lassen?  — 
Nein ;  g  und  er,  oder  g  und  a  bieten  uns  wenigstens  auf  unserm 
jetzigen  Standpunkte  keine  Aussicht  auf  eine  harmonische  Gestalt.  Der 
Alt  kann  mithin  eben  so  wenig  stehn  bleiben,  als  h i n  u  n  te  rgehn. 
Folglich  muss  er  hinaufgehn  in  den  nächsten  Akkordton,  nach  <?. 
Dasselbe  gilt  vom  Tenor;  aucli  er  kann  weder  hinuntergehn  (dann 
entstehen  Quinten^  noch  stehn  bleiben,  muss  also^  hinauf  in  den  näch- 
slen  Akkordion»  und  so  bäUen  wir  hier  — 

8  d     f    a  5 

I 


105 


lO: 


m. 


allerdings  die  Quinlen-  und  Oktavenfolgen  vermieden.  Allein  diese 
Aoshülfe  ist  unzulänglich.  Die  Millelslimmen  nehmen  einen  gezwung- 
nen Gang  aufwärts,  —  gezwungen ,  weil  Diskant  und  Bass  abwärls 
streben ;  Tom  drillen  zum  vierten  Akkorde  gebn  Tenor  und  Bass  in 
Oktaven,  die  man  zwar  als  blosse  Verdopplungen  (S.  85}  entschuldi- 
gen, doch  aber  nicht  gntbeissen  könnte,  da  wir  gar  nicht  die  Absicht 
gehabt,  zu  verdoppeln.  Wir  mfissen  bessere  Wege  suchen. 

In  den  filittelstiramen  ist  nicht  zu  helfen;  das  hat  sich  eben  er- 
wiesen. Also  muss  der  ßass  die  Fehler  vcriiiciden.  üben  in  No.  105 
that  es  der  All,  indem  er  vom  zweiten  zum  dritten  Akkorde  nicht  hin- 
ab, sondern  hinaufging,  \on  g  nicht  nachyi,  sondern  nach  a.  Jetzt 
soll  also  der  Bass  —  nicht  von  g  hinab  nach  /',  sondern  —  hinaufgehn 
von  nach  ff.  Wenn  aber  der  Bass  <?  nimmt,  so  wird  uns  statt  des  vorigen 
Grundions  /  zu  dem  Akkorde  ./'- fl-c]  ein  neuer  Grundton  gegeben, 
auf  dem  wir  einen  neuen  Akkord  zu  errichten  haben ;  wir  setzen  auf  a 
eine  Terz  c  und  auf  c  noch  eine  Terz  e,  so  dass  unser  dnller  Akkord 

B 
9 


^8  3       1«  5 


106  < 


ro: 


I 


IQ: 


nun  «  -  f -<?  heisst.  Nehmen  wir  vorläufig  diesen  Akkord  für  ge- 
rechtfertigt an,  so  sind  die  fehlerhaften  Quinlen-  und  Oklavenfolgcn 
beseitigt.  Nähern  Zusammenhang  hat  zwar  der  zweite  Akkord  mit  dem 
drillen  nicht ;  aber  den  haben  wir  auch  schon  früher,  namentlich  in 
No.  105,  entbehren  müssen. —  Beiläufig  ist  durch  Aenderung  des  Basses 
die  Ziffer  3  über  a  unpassend  geworden ;  wir  haben  dafür  8  setzen  müssen. 
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Wie  aber,  weaii  wir  den  AkkM4/-a-c  nicht  aulgebea  wollen? 
^  Dam  mus  dw  iUMlfe  Im  vorhergehMricn  AkUrde  slaUb«bMi;i 
et  stiMeB  dami  diese  Akkorde  feal: 


Wodurch  würde  nun  der  alle  Fehler  aus  No.  104  wieder  hervorge- 
rufen?  Wenn  wir  wieder  als  GrundloB  des  zweiten  Akkordes  fesl*- 
aetzten  und  damit  hinab  nach  /gingen.  Wir  müssen  also  einen  Grund- 
ton wählen,  der  hinaufgeht  nach /,  Dies  ist  e,  und  anf  demselben 
errichten  wir  einen  nenen  Dreiklang,  wie  zuvor  auf  a. 


Auch  hier  also  haben  wir  die  ZifFerreihe  verändert,  die  falschen  Fort- 
schreitungen beseitigt,  die  engere  Akkordverbindung  aber  cingebüsst. 
Dieser  Verlust  ist  bei  der  sonst  innigen  Verbindung  der  Akkorde  zu 
ertragen  *.  Es  fragt  sich  nur  noch,  ob  die  beiden  einstweilen  veraucbs- 
weise  gebildeten  Akkorde  sich  rechtfertigen  lassen? 

Vergleichen  wir  aie  mit  den  alten :  so  finden  wir  zwar,  dasa  sie 
ebenfalls  Drei  klänge,-^  aber,  dass  sie  in  ihrem  Inhalt,  in  ihnm 
Intervallen  jenen  keinesw^  ganz  gleich  sind.  Die  frühem  Dreikliage 
(auf  C,  G  und  F)  bestanden  ausGmndton,  grosser  Terz  und  grosser 


*  Dass  eine  oder  die  andre  Atishlilfe,  die  wir  oben  in  I\o.  1U6  aud  10s  g©- 
zeifi^  habeo,  auf  aoserm  jetzigen  Standpunkte  nothwendig  und  keine  andre  für  jetzt 
denkbar  ist,  —  man  Bowte  denn  fdr  etwas  Neues  gelten  lassen,  dass  man  ohne 
tUea  Grand  beide  .VerSfld«r«BSeB  Bnyleieh  trife,  die  Dreikliife  aef  • 
«nd  a  neeh  eisender  brmekte,  —  diee  lit  leiebt  m  leweiaeB.  Wir  wiasen  elMlieh 
jelsl  noch  nicht  anders,  als  dass  jeder  Melodielon  mit  einem  Dreiklang  oder  Domi- 
■antakkorde  begleitet  wird,  in  dem  er  Oktave,  Quinte  oder  Terz  ist;  daher  über- 
ziffem  wir  jeden  Melodielon  mit  H  oder  5  oder  .'t.  Wenn  nnn  die  aufeiaanderfoi- 
gende  siebente  und  sechste  Stufe  (in  6'dur  h  und  a]  mit  zwei  Dreien  überschrieben 
werden,  so  entstehen  die  in  No.  104  und  105  gezeigten  Fehler.  Wollte  man  die 
erste  3  mit  einer  b  vertauschen,  so  würde  eine  Tooirerbindiuif  A-tf^eatstekeB,  die 
wir  Doeb  far  oiebt  keaaea  aad  si  gebraaebea  wiieeo ;  iberdem  würde  dleaer  ud 
der  vorige  Akkord,  ia  dem  ebearatb  der  Groodtea  Oktave  dei  Meledietoae  ist»  Ok- 
taven enthalten.  Wollte  man  die  zweite  3  mit  einer  5  vertauschen,  so  wHrde  der 
Akkord  mit  dem  fol^^enden  in  Quinten  gebn,  da  für  beide  die  Quinte  des  Melodie- 
tons als  Bass  angewiesen  wäre.  Es  kann  also  die  erste  3  nur  mit  5  nud  die  zweite 
aar  mit  b  vertauscht,  also  nur  so,  w  ie  oben  geschehn,  verfahren  werden* 
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Quinte;  die  neuem  (auf  und  A]  beslehn  aus  Grundtou ,  klei- 
ner Terz  und  grosser  Quinte.  Allein  auch  die  kleine  Terz  ist  in  der 
57  gerechtfertiglen  ersten  harmonischen  Masse  enthalten  und  so 
rechlferligen  sich  auch  die  neuen  Akkorde.  Die  frühem  Dreiklinge 
( mit  grosser  Terz  und  Qointe)  beissen  grosse  Dreiklänge,  auch 
harte  oder  Dnrdreiklange,  die  neuen  (mit  kleiner  Terz  und  grosser 
Qointo]  kleine  Dreik länge,  auch  weiche  oder  MoUdreiklfinge. 
Hören  wir  nun  prüfend  suersi  die  Harmonie  eines  grossen,  dann  eines 
kleinen  Dreiklangs,  so  kann  uns  nicht  entgehn,  dass  die  erstere  bell 
und  (nscb,  die  andre  trüber  und  weicher  ertönt.  Natürlich!  Denn  die 
erstere  ist  das  nächstliegende  Erzeogniss  der  Natur  und  giebt  die  nächst- 
verwandlen  Töne  in  ihrer  geradesten  Entwickelung  (1  :  2  :  3  :  4  :  5  :  5, 
oder  4:5:  6j  zu  hören,  während  die  andre  auf  Herabstimmung  der  Terz 
oder  Versetzung  in  der  geraden  Reihe  der  Verbältnisse  beruht :  oben 
folgt  die  kleine  Terz  auf  die  grosse,  hier  —  g^gen  die  nächstgebolene 
Gabe  der  Natur*  die  grosse  auf  die  kleine  (1:2:3:4,  —  5  :  6,  -h 
4:5)  und  diese  Versetzung  zerrüllet  gleichsam  die  harmonische  Lr- 
gestalt,  trübt  den  Zusammenklang  und  seine  AuHassuiig. 
Wir  besitzen  jetzt  drei  Arten  von  Akkorden: 

1.  grosse  Dreiklänge,  auf  der  Tonika,  Ober-  und  ünterdo- 
minante,  —  in  Cdur  also  auf  C,  G  und 

2.  kleine  D  r  e  i  k  1  ä  n  g  e ,  auf  der  dritten  und  sechsten  Stufe  der 
Tonleiter,  in  Cdur  auf  E  und  A^ 

3.  den  Dominant-Akkord,  auf  der  Dominante,  —  in  Cdur 
auf  G. 

Nun  sehn  wir  schon  einen  der  GrSnde,  die  uns  erlauben,  den 
Dreiklang  nach  dem  Donrinant-Akkord  (S.  90)  unvollständig,  nimlich 
ohne  Quinte  zu  lassen;  die  Terz  genügt,  um  anzuzeigen,  dass  der  Ak- 
kord  ein  grosser  Dreiklang  sei ;  die  Quinte,  die  kein  Unterscheidungs- 
zeichen ist,  kann  am  ersten  gemisst  werden.  Auch  wird  jetzt  klar,  wie 
ralhsam  es  gewesen,  in  der  Nalurharmonie  .S.  61)  c  mit  e  und  nicht 
mit  g  zu  begleiten;  c-^  ist  unbestimmter  als  c-e,  weil  lotzleros  jj^anz 
entschieden  den  Durdreiklang  ausspi  icht,  ersteres  aber  zwcitclhal't  liissf. 
ob  Dur  oder  Moll  ertöne;  diese  l  ubestimmtheit  aber  wirkt,  wo  sie  sich 
ohne  besondern  Grund  zeigt,  iu  ihrem  Eindruck^  unbefriedigend  und 
leer  lassend. 

Hiermit  ist  vor  Allem  unser  eigentlicher  Zweck  erfdllt :  wir  kön- 
wen  nun  die  Tonieiter  in  jeder  Richtung  harmonisiren,  folglich  auch 


*  Brft  die  w«it«r  ftfUbrI«  Botwickeloog  der  Tonverhiltnisfe  fHbit  aaf  die 
Gestalt  dtfe  Molldreiklangs ;  die  Oktaven  des  ersten  «und  simeiteB  g  ergeben  die 

kleine  Terz  e-g  im  Verbältnisse  von  10  :  12,  die  Qainte  dieses  e  (e-A)  hat  zo  ihm 
das  \'erbälloiss  10  :  15,  der  gefundoe  Mollakkord  alsn  die  Verhältnisse  K»  :  12  :  15. 
Eine  zweit(>  Darst*>IIuDg  desselbeDi  ebenfalls  weiter  entlegen,  kommt  später,  nach 
Tin.  2Ü'J,  in  Betracht. 

liar.a,  KoBp.-L.  I.  8.  Aall.  7 


Digitized  by  Google 


98 


Die  Harmonie  der  Durlonletler, 


I 
I 


(mit  unwicliligcn  Ausnahmen)  jede  Melodiei  die  keine  der  Tonleiter  I 
fremde  Töne  enthält.  Hier  ein  Beispiel : 


Die  Behandlung  Takt  2  und  7  ist  die  inNo.  97  gezeigte  und  schon 
in  No.  103  angewendete.  In  Takt  1  haben  wir  uns  nach  der  No.  106 
gezeigten  Weise  geholfen,  Takt  6  aber  nach  der  Weise  von  No.  108. 

Die  Akkorde  von  Takt  4  zu  5  haben  keine  Tonverbindung.  Indess 
können  wir  uns  dies,  bei  der  im  Uebrigen  nach  unsrer  dermaligen  Ein- 
sicbi  tadellosen  Behandlung  des  Gansea,  tcbon  (8.  96)  gefallen  lanea. 

Das  d  des  Tenors  im  Dominant-Akkorde  Takt  2  laMcn  wir  gegeo 
imsre  sonstige  Weise  (S.  90]  aufwärts  in  die  Terz,  statt  abwärts  is 
die  Oktave  des  nächsten  Akkordes  gefaen.  Warum?  Wal  wir,  da  die 
Melodie  steigt,  sonst  za  Oktaven  («)  oder  zu  einem  abweichen- 
den Stimmgange  [b] 


1      1  ' 

—  •  »-H 

• 

IL 

J  =f=ir-4— ±=t===!==:f:: 

h 

genöthigt  worden  wären.  So  wollen  wir  stets  verfahren,  wenn  die 
Melodie  stufenweis  aufwärts  geht. 

Die  Beilage  11  bietet  dem  Öcbüler  einige  Melodien  zur  Üebung^ 
des  bis  hierher  Aufgewiesnen  *. 


8  Seebtte  Avffabe:  4er  Schäler  hat  die  to  der  Beiltfe  II  gef^ebeeo  Me- 
ledien  za  bamoaitirea,  denn,  oteb  teieem  BedarfbitMt  einige  derselben  oder  alle 

In'ODdre  Tonarten  zu  überlragen  and  da  ebeofalls  zu  bearbeiten. 

Bei  jeder  Kearbeiliing  müssen  zuerst  die  beiden  Dreien,  bei  deren  Zatansiee- 
Ireifeii  Febier  zu  besori^eii  sind,  biofescbriebeo,  dann  niuss  die  eine  oder  andre 
dorcbstrichen  und  statt  ihrer  die  helfende  5  oder  ^  darüber  gesetzt  werden  (nie 
No.  109  zeigt),  dauil  der  Hergang  des  Verfahreos  otfen  am  Tage  liege. 

Jede  Arbeit  mnMaieh  der  Scbüler  so,  wie  in  der  Anmerk.  7  angegeben,  zu  Ge- 
bür  bringen. 

*  Hierin  der  Anbnng  C. 
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Vierte  AbÜieilug. 
Der  freiere  Gebrauch  der  bieherigen  Akkorde. 

Id  der  yorigen  Ablbeilong  hatten  wir  das  Ziel  erreieht,  die  Dor^ 
tonleiler  und  jede  in  einer  eiazigen  Dwrtoiiart  Ueibende  Melodie  mit 
Barmonie  zu  versehn.  Allein  es  war  in  der  kUmnierliehsten  Weise  ge- 
wbehcn.  Dass  nnsre  Harmonie  noch  sehr  arm  ond  anheholfen  ist,  wor- 
den wir  uns  vorerst  gefallen  lassen  können ;  waren  doch  auch  in  den 
frühem  Abliieilungen  unsre  Anfange  arm  und  gering,  und  haben  gleich* 
wohl  weiter  geführt.  Dass  wir  ferner  das  freie  SchalTen  einstweilen 
aufgegeben  und  uns  blos  auf  Begleitung  gegebner  Melodien  beschränkt 
haben,  kann  bei  der  Neuheit  des  Gebiets  der  Harmonie,  das  erst  anfaiigt 
sich  vor  uosera  Blickeu  zu  eröflbeu,  auch  noch  ertragen  werden. 

Allein  Eins  mnssten  wir  vor  allen  Dingen  erkennen :  dass  wir  sel- 
ber die  kSnstlerisebe  Sphire  ganz  Terlassen  haben.  Das  darf  nieht 
linger  sein.  Der  Künstler  mnss  vor  allen  Dingen  frei  sein,  selbst  nnd 
nach  eignem  Ermessen  —  wenn  aveh  in  engem  Kreis  nnd  mit  gerin- 
gen Mitteln  —  schaffen  können ;  was  er  blos  nach  fremder  Vorschrift 
tbut,  ist  nicht  künstlerisch  Erzeugniss.  Bei  den  Harmoniearbeiten  in 
der  vorigen  Abtheilung  sind  wir  aber  nicht  frei  gewesen;  wir  uiuss- 
ten  die  bekannten  ZifTern  setzen,  mnssten  nach  deren  Anweisung 
den  Bass  und  dann  die  Milteistimmen  hinschreiben,  überall  war  Vor- 
schrift, nirgends  freie  Wahl,  —  ausser  in  dem  einen  Fall,  wenn  in  der 
Melodie  auf  die  siebente  Stufe  die  sechste  folgte  und  wir  die  Wahl  hat- 
•  ten,  entweder  die  letztere  oder  die  erstere  (No.  106,  108)  mit 
einem  kleinen  Dreiklang  zu  begleiten.  Diese  eine  geringe  Freiheit 
mahnt  an  unser  künstlerisches  Recht,  überall  freie  Wahl  zu  haben,  so 
weit  diese  deu  Gesetzen  der  Kunst  überhaupt  entsprechend,  das  heisst 
TemnnftmSssig  ist.  Der  bisherige  Zwang  ist  übrigens  nicht  fruchtlos 
gewesen ;  ihm  haben  wir  es  zu  danken,  dass  unser  Eintritt  in  die  Har- 
monie mit  der  grössten  Sieherheily  —  mit  der  Cmnöglichkeit«  Fehler 
anders  als  ans  ollenbarer  Unachtsamkeit  zu  machen  —  gesehehn  kSn* 
nen.  Es  war  dies  die  nothwendige  Periode  der  Unmindigkeit.  Nun 
muss  sie  enden ;  aber  wir  wollen  besonnen  nnd  siehor  zn  kfinstleri- 
scher  Selbständigkeit  vorscbreiten. 

7* 
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Die  ersle  Bedingung  für  diese  Sicherheil  ist,  dass  wir  vorerst  Leine 
fremden  Akkorde,  sondern  nur  solche  gebrauchen,  die  —  oder  der- 
gleichen wir  schon  kennen  gelernt.  Zuerst  wollen  wir  nur  die  Drei- 
klänge frei  gebrauchen. 


Erster  Abschnitt. 
Freier  Gebrauch  der  DreiklAiige. 

Werfen  wir  einen  Blick  auf  unsre  bisherigen  Arbeiten,  so  ßnden 
wir,  dass  von  jedem  Dreiklang  bald  der  GrundJon  oder  dessen  Oktave  , 
bald  Terz,  bald  Quinte  in  der  Melodie  erscheinen.  In  No.  99  z.  B.  tritt 
vom  tonischen  Dreiklange  Takt  1  die  Oktave  c,  Takt  3  die  Terz  f, 
Takt  5  die  Quinte  ^  in  der  Oberstimme  auf  Also  kann  die  Ober- 
stimme sowohl  Grundton  (Oktave  ,  als  Terz,  als  Quinte 
eines  Dreiklangs  sein. 

Hiermit  ist  die  Einseitigkeit  unsers  bisherigen V^erfahrens  aufgedeckt. 
Wir  haben  jeden  Ton  der  Oberstimme  nur  in  einer  einzigen  Weise  ge- 
braucht; c  z.  B.  sollte  immer  die  Oktave,  d  immer  dije  Quinte,  e 
immer  die  Terz  sein,  folglich  musste  c  jedesmal  mit  c-e-g,  d  je- 
desmal mit^-/i-£/,  e  jedesmal  mit  c-e-g  begleitet  werden.  Jetzt 
erkennen  wir,  dass  jeder  Ton  der  Oberstimme  Grundton  (oder  Oktave), 
Terz  oder  Quinte  sein,  folglich  —  dass  er  mit  allen  Akkorden  beglei- 
tet werden  kann,  in  denen  er  als  Grundton,  oder  Terz,  oder  Quinte 
vorbanden  ist. 

Untersuchen  wir  nun,  welche  Akkorde  hiernach  zu  jedem  Ton  der 
Tonleiter  möglich  sind.  Wir  setzen  jeden  Ton  dreimal,  als  Oktave, 
Terz  und  Quinte,  geben  ihm  demgemäss  einen  Bass  und  bauen  auf 
letzterm  einen  Dreiklang. 


1      i  Ä 

13  5 

l    J    5      13  5 

13    5     13  5 

13  5 

1   !    1     1  1 

f  r  i 

:    ^  -tz: 

X  !-»   

^ '  '  r  j 

Zu  c  haben  wir  statt  eines  drei  Akkorde  gefunden,  lauter  schon 
dagewesene. 

Zu  d  haben  wir,  indem  wir  es  als  Grundton  nahmen,  zuerst  einen 
neuen  Akkord  d-J'-a  gefunden.  Ist  dieser  jetzt  schon  brauchbar?  — 
Ja;  denn  es  ist  ein  Akkord,  wie  wir  deren  schon  brauchen  gelernt; 
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er  ist  ein  Dreiklang  mit  kleiner  Terz  und  grosser  Quinte,  also  ein  klei- 
ner Dreiklang,  gleich  den  früher  gefundnen  a-c-c  und  e-g-h* 

Zweitens  haben  wir  zu£^,  indem  wir  es  als  Terz  setzten,  nocfa  ei- 
nen andern  neuen  Akkord  gefunden,  A Dürfen  wir  auch  den 
gek«nchen?  —  Nein,  denn  seinesgleichen  haben  wir  noch  nicht  ken- 
nen gelernt;  er  hat  kleine  Terz  und  kleine  Quinte ^  während  unsre 
grossen  und  kleinen  Dreikiänge  eine  grosse  Quinte  haben.  Diesen  Ak- 
kord wollen  wir  also  noch  nidit  anwenden  \  er  ist  zur  Erinnerung  mit 
kidner  Schrift  notirt. 

Gehen  wir  so  alle  Töne  durch,  so  findet  sich,  dass  wir  zu  c,  e,  g 
und  a  drei,  zu  e/,  y'und  h  zwei  Akkorde  anwenden  können,  mitbin 
überall  zwischen  zwei  oder  drei  Akkorden  die  Wahl  haben. 

Allein  diese  Freiheit  der  Wahl  hat  auch  ihre  bedenkliehe  Seite« 
Bei  der  ersten  Weise  unsrer  Harmoniebehandlung  standen  wir  nnter 
den  Zwang  der  vorgescbriebnen  Ziffern,  waren  aber  doreh  diese  auch 
TOT  allen  Fehlem  geaieherl.  Jetzt  sind  wir  frei,  verlieren  aber  aneh 
jene  Siehemng  ror  Fehlem  und  mSssen  ans  selber  Sehritt  fOr  Sehritt 
▼or  ihnen  sichem;  wir  mfissen  öberall  sorgen,  den  ndtbigen  Znsam« 
men hang  zu  bewahren,  Quinten-  und  Oktavenfolgen  zu  ver- 
meiden. —  Zuerst  sei  vom  Zusammenhange  der  Harmonie  die  Rede. 

Zusammenhängend  haben  wir  (S.  84)  diejeniji;en  Akkorde  befun- 
den ,  die  auf  näcbstverwandle  Tonarien  deuten.  Das  S.  82  gegebne 
Scheau 

F-  -C-  ^G 

deutete  für  Cdor  die  drei  grossen  Dreikiänge  und  damit  die  Hauptton- 
art C  mit  ihren  nächsten  V'erwaodten  an.  Seitdem  haben  wir  alimäb- 
üg  drei  kleine  oder  Molldreiklänge  gefunden,  auf  /f,  e  und  d-^  in  ihnen 
erUieken  wir  die  Andeutung  der  Molltonarton  von  E  und  wie  in 
den  Dnrdreiklängen  die  der  Durtenarten.  Nun  wissen  wir  aber*,  dass 
je  eine  Dur-  und  eine  Molltonart  gleicher  Vorzeichnnng  (also  die  Pa- 
ralleltonarten) näcbstverwandt  sind  und  entdecken  in  den  Tonarten 


*  Allp  Musiklebre,  S.  72.  Bekannllich  liegt  die  Parallel-Molllnii.irt  eioe  kleiue 
Tfrz  uulrr  ihrer  P  a  r  a  1 1  e  l  -  D  u  r  to  n  a  r t  (  z.  ß.  a  unter  6',  d  unter  /''  und  liat 
deren  Vorzeichnunp,  die  aber  für  Moll  nicht  ganz  genau  ist.  Gebildet  wird  Le- 
kaonllicti  jede  Molltouart  nach  i  h  re r  D  urto  oart  [das  lieissl:  nach  der  Durton- 
art aiire«rMllea  Tomka),  i.  9.  ^noll  ateh  /#<hir,  iadan  naa  ia  Holl  Ten  uod 
Saite  verkleiaert,  g.  B.  aaa 

A   H  a*  D  B  Fi9   Git  4 
a    h     c     d     e     f     gis  a 
nacht;  die  Erhöbung  der  siebenten  Stufe  fehlt  in  der  >'orzeieliattas.  beidea 
ParalleUoDartea  tiad,  wie  mao  hier  an  6'dur  und  ^moll  sieht, 

CDEFGAUC 
a    h    c    d    c    /  gi*  « 
aar  in  «taeai  Tua  varichiedea,  also  aScbttverwaadt. 
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* 

untrer  Ifolldreiklänge  die  Parallelen  za  den  Tonarten  der  drei  Durdrei- 

kläDge.  Dieses  erweiterte  Schema  '  — 

 -C-   C? 

d  -^^^  a  ^  ^  e 
zeigt  uns  den  vollständigen  Kreis  nachstverwandter  Tonarten.  Wir 
finden  den  Haupttou  C  verwandt  mit  der  Tonart  der  Oberdominanle  I 
niil  der  LJnlerdominanle  F,  mit  drr  Parallele  « ;  C  ist  verwandt  mit  C 
und  F  mit  C  und  a  mit  C,  und  den  Tonarien  der  Ober-  und  Un- 
lerdominanle *,  e  und  //,  c  mit  G  und  ^/  mit  Fund  rt'.  l  nd  eben  so 
verhält  es  sieb  mit  den  Akkorden ;  sie  sind  zunächst  verbunden  und 
znsammenhängend ,  wenn  sie  sich  auf  verwandle  Tonarten  heziehn. 
Wir  werden  also  am  zusammenhängendsten  schreiben,  w^enn  wir  die 
Dreiklänge  von  C  und  G^  C  und  C  und  G  und  <?,  Fund  d  ver* 
binden,  dann  die  von  a  und  oder  a  nnd  d.  Entferntere  Akkorde, 
s.  B.  die  von  G  und  F,  oder  C  und  e  u.  s.  w.  zuflaninien  sn  stellen, 
Ist  nicht  gerade  oninlXssig«  aber  der  Verband  ist  loser;  —  nnd  wenn 
wir  den  festen  häufig  aufgeben,  so  werden  nnsre  Sätse  ein  zerstreutes 
und  befi^emdendes  Wesen  erhalten. 

Was  nun  noch  die  unzulässige  Forlschreitung  in  Oklavcn  uud 
Quinten  bctriiri,  so  wurden  wir  in  der  ersten  Harmonieweise  durch 
Warnungskreuze  erinnert,  wo  sie  eintreten  könnten.  Jetzt,  sobald 
wir  die  Vorschrift  der  Ziffern  verlassen,  fällt  auch  die  sichernde  War- 
nung weg  und  wir  müssen  Fehler  mit  eigner  stetiger  Aufmerksamkeit 
zu  vermeiden  trachten.  Damit  dies  leichter  geschehe,  wollen  wir  nicht 
mehr  den  ganzen  Bass  im  voraus  notiren,  sondern  jeden  Akkord 
gleich  vollständig  hinschreiben,  um  von  Akkord  zu  Akkord  naeh- 
sehn  zn  können,  ob  wir  nicht  Quinten  und  Oktaven  machen.  Beson- 
ders wo  fremde  (nicht  auf  nächstverwandte  Tonarten  deutende)  Akkorde 
zusammentreffen,  bedarf  es  dieser  Aufmerksamkeit. 

Endlieb  wollen  wir  jede  Aufgabe  zweimal  ausarbeiten,  zuerst 

nach  der  ersten  Harmonieweise,  dann  —  darunter,  INote  unter  Note  — 
nach  der  neuen,  zweiten  Harmouieweise  j  wollen  auch  nur  da  von  der 


9  Wir  deuteo  mit  grossen  Buchstaben  Durtonartan  und  groise  DreiklSisa,  nit 
kleioeo  Bachstaben  MolUonarteo  ond  kleioe  Dreikläoge  an. 

*  Die  Verbindung  zwischen  a  und  <>,  oder  a  und  d  beruht  Mos  auf  dem  vster 
ihnen  vorbandnen  dominantischen  Vcrhültniss;  e  und  d  sind  Ober-  und  Unterdomi- 
nantc  von  a.  Uebrigeos  weichen  die  Tonarten  der  Ober-  nnd  UnterdominaDte  is 
Moll,  wie  man  hier  — 

e    ß*     g     a     h     c     dit  e 
ehed^fgitehc  d 
d    9    f     g    a    b   eis  d 
siebt,  aaf  drei  Stnfen  voo  ihrem  HaopUon  a,  die  Molllonart  von  i  brer  Darten- 
•rt  (Anm.  S.  101 )  nvr  anf  z  wei ,  von  ihrer  Parallele  nvr  auf  ei  a  e  r  Stafe  ab. 
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ersten  Weise  abgehn,  wo  es  ohne  Bedenken  ond  mit  entschiednem  Vor- 
ibeii  geschehn  kann.  Hier  ein  Beispiel : 


11 


I. 


H    8    8     8    3  8 


8    8  3 


iiTri 


-»- 


Die  Melodie  ist  bei  I.  nach  der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  und 
es  hat  sich  hierbei  eine  neue  Schwäche  der  letztem  gezeigt:  wird  ein 
Tod  in  der  Melodie  wiederholt,  so  mässen  wir  nach  der  ersten  Harmo« 
ideweise  auch  den  Akkord  wiederholen.  So  haben  wir  zu  Anlang  den 
Dreiklang  c-e-^  viermal  hintereinander  setzen  müssen* 

Bei  U.  haben  wir  die  Harmonien  frei  gewählt  und  dies  benutzt, 
um  die  Einförmigkeit  des  Anfangs  der  ersten  Bearbeitung  zu  beseitigen; 
jedes  der  drei  c  hat  einen  neuen  Akkord  erhalten.  Wir  haben  nämlich 
gefragt:  was  der  Melodieton  c  in  einem  Dreiklange  sein  könne?  — 
Er  kann  Grundton,  Terz  oder  Quinte  sein.  Ist  er  Grundton,  so  heisst 
der  Akkord  c-e-g'^  den  haben  wir  zuerst  gesetzt.  Ist  er  Terz,  so 
muss  der  Gnindton  eine  Terz  tiefer  liegen ;  es  ist  a  und  der  Akkord 
heisst  a-c-e.  Ist  er  Quinte,  so  linden  wir  den  Grundton  eine  Quinte 
tiefer  f  es  isty*und  der  Akkord  isty*-a-e.  So  haben  wir  unsem  zwei- 
ten ond  dritten  Akkord  gefunden. 

Hätten  wir  nicht  auch  so,  wie  hier  bei  a  — 


setzen  können?  —  Allenfalls;  aber  der  Bass  wäre  nicht  so  gerade 

und  entschieden  gegangen,  wie  in  No.  112,  und  dann  wären  wir 

▼on  dem  zweiten  Dreiklang  [auf /)  zu  einem  nicht  blos  fremden,  son- 
dern auch  von  einem  Dur-  zu  einem  Mollakkord  gegangen,  also  zu  einer 
fremdern  und  zugleich  trübern  Harmonie  fortgeschritten,  während  iu 
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No.  112  zwur  auch  zu  einer  frem<ieo  aber  zu  eioer  beiieru  iiariuouie 
fortgeschritten  wird. 

Aus  (iemseibeD  Gruiid^  ist  auch  Takt  6  das  zweite  n  nicht  mit 
a'C-e,  sondern  mit  d-f-a  begleitet  worden,  das  mit  dem  vorange- 
henden/-a-c  in  nSehster  Verbindung  stebl.  —  Oder  bäUeu  wir  das 
erste  a  mit  a-r-e  begleiten  sollen?  Dann  würden,  zwei  oder  drei 
Mollakkorde  (wie  No.  113,  b)  an  einander  gerathen  sein.  Haben  wir 
nun  den  MnUdreälang  sehen  an  sieb  (S.  97)  von  trübem  oder  getrüb- 
tem Rarakler  befand«»,  so  nass  das  Zusammentreffen  mehrerer  Drei- 
klänge dieser  Art  dem  Satz  noeh  trübem  Sinn  ertbeilen ;  dies  kann  für 
den  Ansdruek  einer  solchen  Stimmnng  angemessen  sein,  sonst  aber  (und 
wir  haben  es  jetzt  noeh  nieht  mit  Stimmungen  zu  thun)  nieht. 

HStte  der  fünfte  llelodieton  [h  im  zweiten  Takte)  nieht  als  Quinte 
benutzt  und  mit  e-g-h  begleitet  werden  können?  —  Es  wär'  ohne 
fehlerhaften  Schritt  möglich  gewesen.  Allein  die  Akkorde  c^-e-g  und 
f-g-h  die  Tonarten  Cdur  und  ^nioll)  haben  keine  nähere  Bezie- 
hung zu  einander. 

Alle  bei  II.  leer  gelassenen  Stellen  bleiben  uiiv«  i  ändert,  weil  sich 
für  sie  kein  Bedürfniss  der  Abänderung  zeigt,  vielmehr  durch  Aende- 
rungen  nur  verloren  werden  würde.  Wir  bedienen  uns  also  der  er- 
langten Freiheit  nicht  nach  Willkür,  Laune,  mulh williger  Lust  am  Ah- 
weichen,  sondern  unter  der  Leitung  der  Vernunll;  V^ernunft  und  Frei- 
heit sind  Eins.  Ohnehin  wollen  wir  uns  schon  hier  einprägen,  dass  der 
Werth  eines  Kunstwerkes  nicht  auf  der  Häufung  recht  vieler  Mittel, 
z.  B.  recht  vieler  oder  manniglaltiger  Akkorde  beruht,  sondern  auf  sei* 
ner  Idee  und  der  zweckmässigen  Verwendung  der  Mittel«  Dem  wahren 
Künstler  ist  Idee  nnd  Ausdruck  derselben  foder  Mittel  zu  ihrer  Oarstel- 
lung)  untrennbar  Eins.  Der  Jünger  ist  als  solcher  noch  nieht 
berufen,  eine  ihm  eigne  Idee  zu  offenbaren ;  ihm  ist  das  Wesen  der 
Kunst  und  seiner  jedesniiiligen  Aufgabe  statt  derselben  Richtschnur. 
Bei  den  Lebungen     an  der  Stelle,  auf  der  wir  uns  jetzt  befinden,  hat 


10  S  i  e  b  e  n  t  e  A  u  f  g  a  be  :  der  Schüler  bat  die  in  der  ßeilagr  III  gegebnen 
Melodien  zu  bearbeiten  und  nöthigenfalls  diese  UebaBS  in  andera  Tooarteu  xa  n  ie» 
derbulen.  Das  \  erfahren  dabei  ist  Folgendes. 

u.  Jede  Melodie  wird  erst  nach  der  e  r:»  te  u  H  a  riu  u  u  i  e  weise  ( mit  über- 
geMtslAB  Zilbni )  ausgearbeitet, 

b.  daoa  »Notennterffote  —  anf  eisaa sweitaa  Syatea abgesehriebea, 
um  nach  der  zweiten  Harmonieweise  (mit  firei  sewSbltan  Ali- 
kordea)  bearbeitet  zu  werden. 

Bei  dieser  zweiten  Bearbeitung  müssen 

c.  besonders  diejeuigeu  Stellen  beachtet  Vierden,  die  in  der  ersten  Bearbei- 
tung nieht  anders  als  einfünnig  gesetzt  werden  konnten;  es  sind  die,  wo 
ein  Ton  der  Melodie  mehrmals  wiederholt  wird  und  Wiederholung  desseU 
baa  Akbardet  oacb  aieb  siebt.  Hier  n  ii  a  a  e  ■  Aendleraef  ea  eintralep. 

Abfeaebe  hiarvan  nnaa 
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er  unter  deu  ihm  gegebnen  Akkorden  Wulil  und  Wechsel  frei ;  allein  er 
soll  nicbl  in  der  ßunlheit  des  Wechsels  sondern  in  der  Beseitigung  der 
früher  unvermeidlichen  Rinrörinigkeiten  seine  Aufgabe  erkenoeD,  — 
und  dabei  nicht  blos  fehlerhafte  ForUchreilungen ,  sondern  auch  Stö- 
rang  des  ZnMmmenhangs  darcb  Aneinanderreihen  fremder  Akkorde  oder 
Versiokon  in  die  trübe  Folge  von  MoUdreiklängen  meiden. 


Zweiter  Abschnitt. 

Freier  Gebrauch  des  DoniDaiitakkonlee. 

Der  Grnndsits ,  der  sns  bei  dem  freien  Gebrancb  der  I>reiklinge 
gdeilel,  güt  auch  fOr  den  Dominanlakkord :  er  kann  ss  jedem  Ton  der 
Melodie  gesetzt  werden ,  der  ibm  eigen  ist ,  also  der  Dominantakkord 
von  Cdnr  kann  zu     h,  d  und /gesetzt  werden. 

Allein  wir  wissen  (S.  88)  bereits,  dass  der  Dominantakkord  an 
eine  gewisse  Portschreitaiig  gebunden  ist ;  er  mnss  sieb  in  den  toni- 
schen Dreiklang,  g-h-d-f  nmss  sich  in  c-c-g'  anflösen ,  und  zwar  der 
Grundton  ^  vier  Stufen  aufwärts  oder  fünf  abwiirls  in  die  Tonika  r 
gehn ,  die  Terz  //  einen  Schrilt  aufwärts  nach  c ,  die  Septime  einen 
Schritt  abwärts  nach  r,  die  Quinte  d  einen  Schritt  aufwärts  oder  ab- 
wärts ,  nach  e  oder  c.  Die  obige  Erklärung  muss  also  dabin  vervoll-  « 
ständigt  werden : 

der  Dominantakkord  kann  zu  jedem  Melodieton  gesetzt  werden» 
der  in  ihm  entlialten,  weiyi  dabei  die  ricbtige  Fortschreitang 
möglich  ist. 


d.  bel^edem  Meludieloiie  ut!|ii  üri  werden,  wt^lciic  Üreikläug«  'in  d e r s  e  1  b  e  u 
Tunart;  deon  fremde  Tüiie  &iud  uucb  uicbtzutiUsis)  nöglicherweise  ge- 
<elzt  werden  kSnoen,  dai  beisst:  io  welchen  DrefUingien  er  Grandten, 
oder  Terz,  oder  Quinte  sein  kann ; 

e.  bei  jedem  Altkorde,  der  an  aieb  möglich  ist ,  muss  untersucht  werden,  ob 
er  mit  dem  vorhergehenden  und  einem  Vir  den  Colgenden  Melodielon  pat- 
seuden  Akkorde  zusammenhängt  und  ob 

r»  üi'ine  Einführung  nicht  Quinten  oder  Oktaven  nach  sich  zieht,  was  muu 
leicht  findet,  wenn  uiao  (Quinte  und  Oktave  in  dem  erstem  Akkord  auf- 
inebl  wd  naeftiiebtt  eb  niebt  I«  nlebflM  Akkord  in  denselben  Stinen 
wieder  eian  Qniale  oder  Oktave  ersehelnft.  Anfnnfs  int  mtbann ,  jede 
StilUM  mit  jeder  andern,  (  Diskant  mit  Alt ,  Tenor  und  Bass,  —  AU  mit 
Tenor  and  Bass,  —  Tenor  mit  Bas«)  n  vergleichen  ;  bald  tindet  man  sich 
dann  sichergestellt  and  dieser  Prüfnnf ,  die  obnebin  umständUcber  seheint 
als  ist,  uubedürnig. 
Bei  der  Uebuug  in  fremden  Tonarten  endlich  müssen 

g.  vor  Allem  in  jeder  Tonart  die  S.  102  aufgewiesenen  ieebs  Bnebstaben  vad 
Akkorde  festgeselct  werden. 
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Untersachen  wir  dies  genauer.   Hier  — 

«  b  c 


r 


— 


haben  wir  in  acht  einzelnen  Fällen  nach  einander  die  Töne  h,  d  und 
^f'm  die  Oberstiiume  gesetzt  und  mit  dem  Dominanlakkorde  begleitet. 
Ueberau  löst  er  sieb  in  den  tonischen  Dreiklang  c-e-g  auf.  Aber  wie 
geschieht  dies,  wie  gebn  seine  einzelnen  Töne?  —  lo  den  Fällen  hei  c, 
r  und  ^  ist  nichts  zu  bemerken,  hier  geht  alles  ganz  regelmässig.  — 
Bei  dem  sechsten  Fall  (/  geht  die  Septime  ebenfalls  regelmässig  ab- 
würls  nach  e,  während  die  Melodie,  d^  nach  e  hinaufgeht.  Hierdurch 
erhält  der  folgende  Dreiklang  doppelte  Terz,  von  der  wir  bereits  S.  89 
erfahren,  dass  sie  zwar  nicht  gerade  unzulässig  ist,  doch  aber  den 
Wohllaut  des  Akkordes  mindert*.  —  In  den  ersten  beiden  Fällen  (« 
und  b)  Hegt  in  der  Oberstimme  g^  in  der  Unterslimme  ebenfalls,  folg- 
lich bleiben  für  die  Töne  d  und,/* nur  zwei  Stimmen  übrig.  Hier 
fragt  sich  zuerst,  wie  wir  den  Akkord  unter  solchen  Umständen  voll- 
ständig darstellen?  —  Nach  der  schon  von  No.  07  her  bekannten 
Weise;  wir  geben  einer  Stimme  zw^i  Töne  nach  einander,  lassen  ent- 
weder (wie  hei  a  d  auf  ä.  oder  //  auf  dj  folgen  u.  s.  w.,  wie  es  gerade 
im  besondern  Falle  gehn  will.  Oder,  wenn  wir  dies  nicht  mögen,  so 
lassen  wir  einen  Ton  des  Akkordes  weg.  Aber  welchen?  Der  Grund- 
ton kann  es  nach  uusrer  jetzigen  Einsicht  nicht  sein;  die  Oktave  des- 
selben haben  wir  einmal  als  Melodieton  angenommen,  die  Septime 
kann  nicht  wegbleiben,  weil  der  Akkord  sonst  gar  kein  Dominantakkord 
wäre,  sondern  ein  blosser  Dreiklang  :  also  mussTerz  oder  Quinte  weg- 
fallen. Wir  behalten,  wie  bei  ^,  die  Terz  und  lassen  die  Quinte  weg; 
denn  die  erstere  erweist  sich  schon  durch  ihre  feste  Bestimmung,  hin* 
aufousehrdtea,  karaktenroll  und  karakterislisdi ,  während  die  letzlere 
eben  so  wohl  Mnauf  als  hinuntergehen  kann ,  also  von  uneotachiedneni 
und  darum  unbezeichnendem  Wesen  ist**.  Nun  fragt  sieh  noch  zwei* 

*  lo  der  nlehtCea  Abthdiong  wardra  wir  hiarälMr  grSadliebere  Avlküruf 

erhalten. 

Ohne  Frage  wirkt  mit,  dass  die  Terz  schon  im  Dreiklang  'S.  97;  das  wich- 
tigere Intervall  ist,  wogesea  wir  die  l^uinte  schon  in  ^o.  99  leicht  enibehreo 
kouolea. 
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tens:  wie  die  Oktave  des  Grundtons  zu  behandeln  sei? —  Soll  sie  wie 
der  Grundloo  selber  zur  Tonika  schreiten,  wie  die  kleine  Note  bei  a 
andeutet?  Es  ginge  allenfalls*.  Da  aber  derselbe  Weg  schon  vom 
Basse  genommen  wird  und  die  Tonika  im  folgenden  Akkord  ohnehin 
von  ^  und  h  oder  d  aus  genommen  wird ,  so  lassen  wir  lieber  liegen 
und  gewinnen  damit  einen  vollständigen  Dreiklang  nach  dem  Dominant- 
akkorde. Bei  d  und  h  endlich  beben  wir  den  Dominantakkord ,  eben 
wie  Wi  ^,  ebne  Quinte  gelassen  und  dadurch  den  folgenden  Dreüileng 
▼olbtändig  setxen  können. 

Nach  dieser  Vorbereilung  gehen  wir  gleich  auf 


A.  Freie  Binffthmng  des  Dominnatakkordes 
in  die  Harmonie  zum  folgenden  Beispiel  — 


III! 


fiber;  zuerst  arbeiten  wir  die  Melodie  nach  der  ersten,  dann  nach  der 
zweiten  Harmonieweise  durch.  Bei  a  haben  wir  den  Dominantakkord 
an  die  Steile  des  Dreiklangs  gebracht ;  da  der  tonische  Dreiklang  darauf 
folgen  konnte  und  h  in  der  Melodie  nach  c  geht ,  so  halte  dies  kein  Be- 
denken. Dass  der  Doniinantakkord  ohne  Quinte  geblieben,  erklärt  sich 
aus  Ne.  ]  14,  df  h  und  den  dabei  Bemerkten.  Wir  gewinnen  da- 
durch nicht  blos  VoUstSndigkeit  des  nichsten  Dreiklangs,. sondern  auch 
fiir  die  nächsten  Akkorde  bequemere  Fortschreitung,  als  wenn  wir  den 
Alt  fiber/nacb  den  Tenor  über  d  nach  c  hinunter  geführt  hätten. — 
i  ^isl  wieder  der  Dominantakkord  richtig  eingeführt  worden.  Da- 


*  Eigentlich  geho  io  solchem  Fall  beide  Stinnen  in  Oktaven,  aSnlieh  beide 
von  der  Dominante  in  die  Tonika.  Allein  bei  dem  eng:cn  Zusammenhaog  der  Ak- 
korde—  und  der  bei  a  pew  ählten  G  e  g  e  n  b  c  u  «•  p  u  II  g  der  Stimmen  (von  diMM-n 
der  Diskant  hinaufgeht,  führend  der  Boss  hinab  schreitet)  würde  man  sich  das 
elleoralls  gestall^o  küooen,  muss  es  sogar,  wenn  eiae  Melodie  sum  Sehiuss  vod 
der  OoBioanto  io  die  Tooika  geht. 
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darch  aber  gerätb  4er  Alt  iui  folgenden  Akkorde  hinauf  nach  e  und 
luuss  dann  binutiterspringen  nach y,  während  der  Bass  ebenfalls  von  r 
nach,/ geht,  nur  hinauf.  Dies  ist  der  S.  107  erwähnte  Fall  einer  Okta* 
venfolge  iu  der  Gegenbewegung.  Er  kann  gelegentlich  wohl  statthaft 
sein;  jetzt  ist  es  besser,  ihn  zu  vermeiden.  —  Bei  c  musste  der  Tenor 
von  d  nach  e  gehn;  von  c  aus  hätte  er  mit  dem  Bass  Oktaven  gemacht. 
—  Bei  d  zeigt  sich  die  einzige  Stelle,  wo  eine  Abweichung  von  der 
enieo  Haraiomeweise  (S.  103  )  nothwendig  erscheint.  Die  sechsttialige 
ADwendung  desselben  Akkordes  bei  stillstehender  Melodie  ist  hier  in 
der  ersten  Bearbeitung  ärmlicii  und  anbefriedigend  za  nennen ;  in  der 
zweiten  wechseln  wir  mit  o-e*^,  g-hrd  nnd  g-h^d^f.  Auch  e^g-h 
hälte  eingemiscbl  werden  können ;  es  isl  aber  nur  mit  g-h-d^  nicht 
mit  c-e^g  in  nächster  Beziehnngf  wibrend  nnsre  Akkorde  dnreh^gig  | 
im  engsten  Zusammenhang  stebn. 

Merken  wir  znm  Scblnss  dieser  Anweisung  noch  eine  i 

Maxime. 

\V  enn  wir  irgendwo  den  Dreiklang  der  Dominante  ungenügend  finden, 
so  kann  bisweileu  der  Domiiiant.ikkord  vermöge  seiner  grössern  Ton- 
fülle und  schärfern  Beziehung  auf  den  tonischeu  Dreiklaug  befriedigender 
sein.  Wir  wollen  uns  an  diesen  Ausweg  dadurch  erinnern,  dass  wir 
den  ungenügend  erscheinenden  Akkord  nennen  und  mit  einem  nacb- 
druckvoUen:  Und!  ....  zn  seiner  Fortsetzung  durch  terzenweise  Za> 
'  fngnng  eines  neuen  Tons  anregen.  Also  die  Aussprache  von 

g    h  ^  d  —  und!  •  •  .  • 
erinnert,  dass  noch  eine  neue  Terz  [f]  zugefügt  werden  soll.  Dieses 
nacbdrnek volle  Und  wird  uns  vielfältige  Dienste  leisten. 

In  der  ersten  Hamionieweise  diente  der  Dominantakkord  nor  als 
Mittel ,  die  Fehler  bei  dem  Fortschritt  von  der  sechsten  zur  siebenten 
Stufe  zu  vermeiden.  Dann  haben  wir  gelernt,  uns  seiner  nach  freier 
Wahl  zu  bedienen.  Nun  erst  ist  es  Zeil ,  ihn  iu  einer  wichtigem  Be- 
stimmung zu  erkennen  \  es  dient  nämlich 

B.  der  Bomimuttnkkoid  bti  cbr  Bildung  dat  OanssohliisM. 

Der  Guuzschliiss  soll  S.  63  unsern  musikalischen  Gedanke» 
enden,  und  zwar  helriedigend,  das  heisst  in  solcher  Weise,  dass  man  j 
ihn  als  wesentlich  vollendet  und  abgeschlossen  erkennt.  Daher  wur  in 
der  einstimmigen  Komposition  die  Tonika ,  auf  der  die  ganze  Komposi- 
tion beruhte,  in  der  Naturhurmonie  die  erste  (»der  tonische  Masse  — 
und  zwar  mit  der  Tonika  in  der  Ober-  oder  Hauptstimme  Schlussmo- 
ment geworden.  In  beiden  Fällen  wurde  die  Tonika  und  mit  ihr  die 
Tonart  der  Komposition  bezeichnet;  und  allerdings  ist  die  Tonart  einer 
Komposition  Grundlage  oder  Grundstoff  ihres  Inhalts.  i 

Ist  aber  die  Tonika  oder  der  tonische  Dreiklang  wirkHcb  befiiedi- 
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^nde  Bezeichnung  der  Tonart?  weiss  man,  wenn  wir  c  oder  c^e~g 
«BgebeO)  mit  BesUmniUieily  dass  wir  uns  in  der  Tooarl  Cdur  befindcDt 
—  Neio.  lif«D  kann  es  Termniben,  aber  nieht  tieber  wiasea^  denn 
der  Tos  e  sawobl,  als  der  Akkord  e-«-jr  kömieD  im  mehr  als  einer 
Teoart  Torkoaunen,  letstorer  x.  B.  siebt  Mos  id  ^dur,  sonders  aseb 
in  nsd  Fdnr*«  Wir  nüssen  aber  nröglicbst  besliamte  Beieiebsung 
vorziehn,  sm  oiögKebst  befriedigesd  abzusebüessen ;  nsd  dazn  bedarf  es 
einer  iiarmonie,  die  anisebliesslich  einer  einzigen  Tonart  eigen  ist. 

Eine  solche  tiuden  wir  im  Doininantakkorde.  Abgeseliu  einstwei. 
len  von  den  MolUonarlen ,  die  wir  erst  später  zur  Betrachtung  ziehn, 
künnen  wir  aussprechen: 

jeder   I) o  ni i  II a n  t a  k  k 0 r d   ist   nur  in   einer  Tonart 
möglich,  und  zwar  in  derjenigeD»  auf  deren  Do- 
minante er  steht; 
s.  B.  der  Dominantakkord  g-h-d-f  nur  in  Cdur.  Dies  ist  der  Fall, 
weil  die  su  ibm  gebärenden  Töne  sieb  nnr  in  einer  einzigen  —  is  sei- 
ner Tonart  —  zosamnen  6nden. 

Der  Beweis  ist  folgender.  Bekanntliab**  ist  in  Cdor  niebts,  is 
^  dar  das  effsle  Krens  vorgesdehnet»  das  emffis  maebt.  Dieses  Kreut 
(die  Erbühnsg  rom/mßs)  bleibt  bei  alles  siitKrenzen  TonnseiebneB- 
des  Tosartes » in  Jidnr  n.  s.  w.  Eben  so  ist  in  Fdnr  das  erste 
Be  vorgezeiehnet,  das  ans  A  6  siacbl}  dieses  Be  (die  Erniedrigung 
von  h  in  b)  bleibt  bei  allen  mit  Been  vorzuzeichnenden  Tonarten, 
iu  B,,  Es  u.  s.  w.  Nun  kann  der  Dominanlakkord  von  6' dur, 
g  -  h  "  d  -f^  nicht  in  6' dur  gebildet  werden,  denn  da  fehlt  es  an 
einem  J\  weil  dies  zu ßs  erhöhl  worden ,  —  folglich  auch  in  keiner 
andern  mit  Kreuzen  vorgezeichnelen  Tonart,  weil  in  allen  ßs  und  nicht 
f  vorhanden  ist.  Eben  so  wenig  kann  g-h-d-/"m  Fdur  oder  einer  an- 
dern mit  Becn  vorgezeichnelen  Tonart  gebildet  werden,  weil  ihnen  allen 
k  fehlt,  an  dessen  Stelle  seit  Fdur  b  getreten  ist.  Folglich  kann  g-h^dr-f 
nnr  in  Cdor  stattfinden.  Da  nun  alle  Durtonarteii  gleich  gebildet  sind, 
so  gilt  von  jeder,  also  auch  von  dem  Domioaniakkord^  eiser  jeden,  was 
eben  vos  Cdar  nsd  seisesi  Dosrisantakkorde  bewiesen  worden  ist. 

Weil  SSS  der  Domisastakkord  das  siebente  Zeieben  der  Tosart 
ist,  so  disst  er  snr  Büdssg  des  Gassscblssses.  Bis  jetzt  babes  wir 
onare  Ganzseblüsse  (is  harmosiscber  Besiebong)  dnreb  die  Folge  der 
zweites  nsd  ersten  Masse,  oder  volbtäodiger:  des  Dreiklangs  derDomi- 
saste  snd  Tonika  gemacht.  Jetzt  haben  tnr  das  VoUkosiBisere  erkasst  t 
der  Ganzschluss  wird  (in  harmonischer  Beziehung)  darch  Ver- 
bindung des  Dominantakkordes  mit  dem  tonischen  Dreiklang,  in 
den  er  sich  auflöst,  gebildet ; 


*  l  nd  ausserdem  in  ^moll  und  Fmoll. 
Allseai«iDe  MniiUebre  S.  64. 
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AeoA  nar  äuidi  ^efe  Verbindiug  wird  die  Tonart  yollkonBeD  be- 
SMcbnel. 

Nun  aber'  lasaeo  sieh  beide  Akkorde  in  aiehrfacher  SteOiug  ihrer 
Töne  tttsaBmeutelleii,  wie  wir  in  No.  114  gesebn  haben.  Alle  dort 
aufgewiesenen  Ponneln  können  als  Gansschllisse  gellen.  Allein  wir 
wissen  bereits  (S.  63)  seit  deai  Sets  in  der  Nalnrharmonie»  dass  der 

Scbloss  nur  dann  vollkommen  befnedigt,  wenn  der  wichtigste  Ton,  die 
Tonika  in  der  wichtigsten  Stimme ,  der  Oberstimme ,  erscheint.  Dies 
ist  in  No.  114  nicht  durchweg  der  Fall.  Daher  haben  wir  zu  unter- 
scheiden zwischen  voUkommnen  und  unvoilkommuen Schlüssen. 
Die  erstem  sind  solche,  in  denen,  wie  hier  bei  a  und  b 

h  ,  c  I         d  !         I  e 
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die  Tonika  in  die  Oberstimme  tritt  $  der  stärkste  ist  der  erste  (a),  weil 
h  im  Donunantakkorde  nach  c  gehen  mnss,  folglich  das  Vorgeföhl  des 
darauf  folgenden  e,  also  des  yollkommnen  Schlnsses  erregt,  wahrend  d 
sich  auch  in  die  Terz  auflösen  könnte.  Unvollkommne  Schlüsse  sind 

die  bei  c,  d  und  e;  hier  sind  die,  welche  die  Terz  des  tonischen  Drei- 
klangs in  die  Oberstimme  stellen,  immer  noch  stärker,  als  der  letzte 
mit  der  Quinte  in  der  Oberstimme,  weil  die  Terz  der  entscheidendere 
und  wichtigere  Ton  ist. 

Dieser  AulTassung  gemäss  erkennen  wir  als  Regel,  uns  des  voU- 
kommnen Ganz-Scblusses  zum  Schlüsse  selbständiger  Sätze  zu  bedienen. 


C.  Abweichungen  Tom  Qeseti  des  Doninaatakkordes. 

Wir  haben  jetst  nicht  blos  die  Freiheit,  den  Dominantakkord 
in  Uarmonisirungen  einzuführen,  sondern  auch  die  Verpflichtnng, 
ihn  zur  Bildung  des  Schlusses  sn  nebamf  er  wird  also  weit  öfter  er- 
scheinen,  als  (Mihery  wo  er  nur  als  Nothbehelf  diente,  um  äber  die  be- 
kannten Fehler  hinwegzukommen.  Unter  diesen  Umstinden  kann  es 
nicht  mehr  mit  gleichgültigem  Auge  angesehn  werden,  dass  durch  die 
Auflösung  des  Dominantakkordes  der  darauf  folgende  Dreiklang  (wie 
oben,  No.  116,  a  bis  c  zeigt)  so  oft  seine  Quinte  verliert;  wir  können 
dieselbe  entbehren,  aber  daraus  folgt  nicht,  dass  wir  es  überall  müssen, 
dass  wir  nicht  öfters  wünschen,  den  Dreiklang  vollsländig  zu  haben; 
und  zwar  ohne  dies  durch  eine  neue  Lnvollständigkeil ,  nämlich  des 
Dominantakkordes  No.  116,  ^  und  e,  oder  No.  114,  d  zu  erkaufen. 

Um  nun,  wenn  wir  es  wünschen,  den  Dreiklang  vollständig  zu  er- 
hallen, dürfen  wir  von  der  Strenge  des  für  den  Dominantakkord  gegeb-  , 
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neu  Gesetzes  theilweis  nachlassen.  Dies  ist  im  Grunde  schon  in  Xo. 
114,  a  gesebebn;  slrenggenommen  hätte  der  Diskant  ebenfalls  aus  der 
Domioaute  in  die  Tonika  gebn  mÜMen ;  wir  lieasea  iba  aber  stebn »  um 
Oktaven  zn  vermeiden.  Hier  — 
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sehen  wir  swei  neae  Wendungen,  um  naeh  dem  Dominanlakkord'  einen 
voHstSadigen  Dreiklaug  zu  gewinnen.  Bei  m  iit  der  Dominantakkord 
riehtig  naeh  e-e-g^  der  Base  g  naeh  die  Ters  k  naeh  c,  die  Quinte 
d  naeh  e  gefuhrt.  Nur  die  Septime  geht  nicht  hinab  naeh  demaelhen  0, 

sondern  gegen  die  Regel  hinauf  naeh  g.  Mit  welchem  Rechte?  Man 
darf  hofTen,  dass  die  Abweichung  der  einen  unregclmässigcn  Stimme  in 
der  l  mgebung  der  sie  eng  umschliessenden,  ebenmässig  in  Sexten  fort- 
schreitenden Stimmen  nicht  scharf  genug  bemerkt  werden  wird,  um  zu 
verletzen,  zumal  da  der  nach yim  Alt  zu  erwartende  Ton  p  doch  an 
derselben  Stelle  —  wenn  auch  in  einer  andern  Stimme  —  zum  Vor- 
schein kommt.  Bei  b  gebn  ebenfalls  alle  Stimmen  richtig,  nur  die  Terz 
geht  nicht  hinauf  nach  sondern  statt  dessen  regelwidrig  hinab  nach 
g%  die  Rechtfertigung  ist  dieselbe,  wie  bei  a. 

Man  erkennt,  dass  hiermit  die  Regel  für  den  Dominantakkord  kei- 
neswegs aufgehoben  ist.  Die  Terz  desselben  hal  durchaus  die  Neigung, 
eine  Stufe  zu  steigen,  die  Septime,  eine  Stufe  zu  fallen  $  man  fohlt  dies 
(Anm.  S.  90}  am  deutlichsten,  wenn  man  singend  erst  die  Terz  hinauf, 
dann  regelwidrig  hinab,  die  Septime  erst  hinab,  dann  regelwidrig  hin- 
aufführt.  Wir  weichen  davon  nur  ab,  um  einen  besondern  Vortheil  zu 
crlanj^en .  und  in  der  Hofl'nung,  dass  die  Abweichung  sich  verbergen 
oder  durch  die  Verhältnisse  gemildert  sein  werde.  Daher  muss  man 
hier  bei  a 

a  a  b  c 


118 


t=-o- 

— 0 — 

p^s — — ^ 

dieselben  Abw  eichungen  schon  bedenklicher  finden ,  weil  sie  sich  bloss- 
stellen;  bei  ^  noch  mehr,  weil  sie  in  der  Hauptslimme .  also  am  ver- 
nehmlichsten ,  auftreten.  Die  Führung  bei  e  war'  offenbar  die  übelste 
von  allen 


*  VVarain  ist  die  Wirkung  von  e  noch  übler  als  die  von  b"*.  —  Erstens  weil 
oebeo  der  regclwidrigeo  Führoog  der  Septime  Diskant  and  Teaor  io  i^uiiiLen  gebn ; 
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Mit  Hülfe  dieser  Freiheiten  io  der  Führung  des  Dominantakkordes 
lässt  sich  mancher  Fall  messender  darsielieo,  z.  B.  die  zweite  Bear- 
beitung von  No.  1 15  in  dieser  Weise. 

b  € 


— 1-»— ■ — ^ 

1 

11.  1 

1.  Vf. 

— U-i 

Bei  ^  find  wir  dvreb  die  freie  Päbrang  det  Alts  den  in  No.  1 15  geMls> 
tf  n  Oktaven  entgangen,  bei  e  der  widrigen  Verdopplung  der  Ten« 

Hiermit  ist  die  üebong  in  der  freien  Einftthrang  des  Dominant- 
akkords  angebabnt^^ 


Dritter  Abschnill. 

Selbständiger  Gebrauch  der  Harmanie. 

Es  hat  schon  S.  99  nicht  unbemerkt  bleiben  können,  dass  wir  uns, 
selbst  abgesehn  von  der  BeschiHnktbeit  unsrer  jetzigen  Mittel ,  schon 

desswegeii  in  untergeordnetem  Kreise  bewegen,  weil  wir  das  freie 
Schaffen  vollständiger  Tonsliickc  aufgegeben  und  uns  auf  blosse  Beglei- 
tung gegebner  Melodien  bescinänkl  haben.  Allerdings  miisscn  wir  uns 
dies  noch  gefallen  lassen ,  so  lauge  uusi  e  harmonischen  Mittel  zu  arra 
uod  unbehülflich  sind  für  höhere  Leistungen  und  so  lange  die  Entwicke- 
lung  des  Harmonieweseos  uns  ausschliesslich  in  Anspruch  nimmt.  In- 
dessi  sobald  und  soviel  wie  möglich  wollen  wir  das  eigne  Bilden  von 
Tongostalten  wieder  in  Anspruch  nehmen. 

Freie  und  befriedigend  gestaltete  Liedsätze  S.  67  ,  so  beweg- 
liche und  lebendige ,  wie  bei  der  ein  -  und  zweistimmigen  Komposition 
schon  gelungen  sind,  können  jetzt  in  der  neuen  Harmoaieweise  nicht 
gelingen.  Denn  noch  verstehn  wir  nichts,  als  zu  jedem  Melödieton 
einen  Akkord  —  und  zwar  vierstimmig  —  zu  setzen,  also  massen- 


«lie  erste  Quinle  ist  zwar  eine  kleine,  —  und  dies  map  den  Fiill  «  Iwas  leidlicher 
Liustellen,  —  aber  die  zweite  ist  eiue  {grosse.  Zweitens  weil  die  Septime  im 
Widenpracli  mit  ihrem  lanfteo  hioab  sieh  achmiefeBdcn  Karakter  biatolls^wungea 
wird.  Bei  b  bat  die  Ters  weDigateos  eiaeo  weitera  aad  lu^flifera  Schritt  so  thoa, 
weaa  aach  abwärts  statt  aafwärts. 

11  AchteAufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  IV  mitgetbeilteo  Me- 
lodien nach  der  S.  104  für  die  siebente  Aufgabe  ertheillen  Anweisung,  doch  mit 
freier  —  und  für  den  ]Schluss  ndthwendiger  —  Einführung  des  DoroinaQtakkordes 
und  unter  Beoutzuog  alier  iu  ^o.  114  und  117  aufgewiesenen  Stellungen. 
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haft  so  schreiben;  und  das  verlrfigt  sieh  sehlecht  mit  feinerer ood  leb- 
hafterer Bewegung.  Ein  Sats  wie  dieser  — 


Dimmt  sich  einstimmig  [a]  oder  allenfalls  zweislimniig  [b^,  ganz  gut  aus, 
wiewohl  sich  auch  für  ihn  die  angeniessnere  Begleitung  erst  später  fin- 
den wird.  Unter  der  Last  von  vier  mit  einander  gehenden  Stimmen 
dagegen  und  mit  unserm  bis  jetzt  aoch  in  weiten  Schritten  herunistol- 
pernden  Basse  [a]  — 


Wirde  er  erliegen ;  —  träte  gar  (^)  ein  Dominantakkord  in  bekannter 
Dmstindlichkeit  ein,  so  würde  der  Fortgang  noch  täppischer. 

Zunächst  also  beschränken  wir  uns  auf  die  Bildung  von  II  arm  o- 
niegUngen,  das  heisst  von  folgerecht  ausgebildeten  Akkordfolgen, 
anfangs  in  einfachster,  ruhigslcr  Rhythmik  dargestellt.  Dann  wollen 
wir.  wenn  auch  bei  der  Schwertalligkcit  unsrer  jetzigen  Harmonik  die 
Komposition  von  Liedsälzen  noch  nicht  gelingen  kann,  doch  wenigstens 
die  harmonischen  Grundlagen  zu  dergleichen  Sätzen  feststellen 
und  durch  üben. 

Zu  Sätzen  sowohl  als  Gängen  bedarf  es  aber  eines  Motivs  und 
seiner  tblgerechten  Fortführung.  Zu  Harmoniegängen  und  Satzgrond- 
lagen  werden  wir  daher  Harmonie-Motive  brauchen.  Wie  nuu 
Motive  der  Tonfolge  (S.  32)  aus  zwei  oder  mehr  Tönen,  so  liestehn 
Motive  der  Harmonie  (&  66)  aas  der  Verknüpfung  von  zwei  oder  mehr 
Harmonicgestalten ,  das  heisst ,  Akkorden.  Als  nächstliegendes  Motiv 
könnte  schon  die  PortfBhmng  eines  ebzigen  Akkordes  gelten.  Ueberall 
haben  wir  nämUch  schon  Akkorde  in  verschiedner  Stellung  ihrer  Töne 
gesehn,  z.  B.  in  No.  109  den  grossen  Dreiklang  auf  e  so,  dass  bald  die 
Oktave,  bald  die  Terz,  bald  die  Quinte  in  der  Oberstimme  lag.  Diese 
Stellung  der  Akkordtöne,  vermöge  deren  der  Grundton  zwar  immer  au 
seiner  Stelle  fin  der  tiefsten  Stimme)  bleibt,  die  Oberstimme  aber  eut- 
weder  die  Oktave,  oder  Terz,  oder  Quinte  (und  bei  Septimenakkorden 
die  Septime)  im  Akkord  übernimmt,  nennt  man  die  Lagen  des  Ak- 
kordes und  zwar  die  erste,  zweite,  dritte  —  oder  Oktav-,  Terz-, 
Quint-Lage.  Dies  leitet  auf  jene  ersten  Motive,  iu  denen  eiu  Akkord 
durch  einige  oder  alle  Lagen  geführt  wird. 

Mars,  RMf.-L.  I.  S.Aii.  8 
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122  ^—2-^1^=^=^"- -^1:1:^^^ 


Was  wir  liief  ain  |^Mea  Dreiklang  auf  c  and  an  kleifteo  auf  e 
gesagt  babto,  kann  j^dea  Dreiklang  anf  mannigAiche  Art  ge^ 
schehn  \  ench  mit  d^m  Dominantakkord  wie  hier  bei 


— -~ — —  ^ — qC:       II  qO 


124  ^=i^=^i^§^» 


 ^ — Z  L^diM 


1:     .      _  . 
and  allen  Akkorden,  die  wir  künftig  noeh  anfBnden  werden. 

Bei  dem  Donunantakkorde  könnte  die  Darehfflbrung  durch  die 
Lagen  änf  den  eraten  AoginUick  MleVlkaft  seküiien.  Denn  wir  wissen, 
dass  derselbe  fortschreiten  Ainsi  in  den  tonischeA  Dreikkin^,  dass  seine 
Septime»  f  hinab  nach  e,  seine  Terz  h  aber  aufwärts  nacli  schrei len 
niuss;  und  hier  f^ehl  /"nach  h  und  h  nach  rf,  dann  wieder  //  nach  d  und 
so  fort.  Allein  man  erkennt  «;nr  hald,  dass  der  Augenblick  des  rechlen 
Fortschreitens  nur  noch  niclil  gekommen  ist;  der  zweite,  dritte  und 
vierte  Akkord  sind  nur  fortschreitende  Wiederholungen  des  ersten,  uud 
nur  die  Wiederholung  muss  sieb  -~  wie  wir  in  ^o.  124,  it  sehn  — * 
nach  der  obigen  Hegel  auflösen. 

£ine  zweite  Reihe  von  Motiven  würde  die  Verknüpfung  nächst- 
verwandter Akkorde  geben.  Die  drei  grossen  Dreiklänge  auf  Tonika^ 
Oberdominante  und  ünierdömittanie  sind  mit  ihren  Tönen  in  einer  und 
derselben  Tonart  enthalten,  werden  aber  von  uns  ab  etatlehnt  betrach- 
tet aus  den  Tonarten,  in  dettett  sie  tottfisebe flannonleta  sind  (5.  81) 
und  erinnern  an  diese  Tonarten ,  od«»  stellte  ^ie  vor  und  sieheii  eben 
so  wie  diese  mit  einander  in  nächster  Verbindung.  Daher  erkennen  Wir 
als  tiotiv  engsten  ^asammenbangs  die  Verknüpfung  derDrdklänge  von 
Tonika  und  Oberdomitiatate,  die  wir  hier 


12  Kür  ri6MS  «ad  vf^to  folgMide  NMetteitptels  itf  ehi  für  'aHeiuil  IrMtH, 
daii  AcnaoBtM  ia  m  Mtt  Lag«  n\AX  lo  «eUihiiiBieBi  VaNUang  «laiiiaa.  Mm 

MitM  bei  allen  —  nur  der  Raumerspcroiss  wegea  so  UDgansUf  dargestelltea  Htr- 
aiODiOD  Wenigstens  den  Bass,  bisweilen  den  ganzen  Akkord  eine  Oktave  tiefer  fiel- 
len.  Die  Beispiele  No.  122  und  124  würden  in  dieser  Weise 
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dargestettt,  Rostiger  wirken. 

Dagegea  mU  4er  SebSIer  aiekt  über  die  aemalea  vier  Stlmaeo  hiBaasgeha^ 
weil  VerdepploBf  des  Baeset  ia  'Oktaven  oler  Votlffriftskeit  allerÜBf  •  die  slaalicke 
Wirkaag  erhöbt,  leicht  aber  das  'Ob>  Ob^Hattbt ^ail  Hie^aalteerittbaiai«  UlM  Ifeiliete 
AaffasaiiBS  der  HaraoBie  beeiBtrHebHiit. 
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in  allen  Lagen  aufweisen,  dessgleichen  deu  Verein  der  Dreiklange  von 
Tonika  und  Unlerdominanle,  die  hier  — 


126 


eben  falls  in  alleo  Lagen  auftreten.  Hier  sowohl  wie  in  allen  aonsUgen 
|Uldoii|$«i  iiibren  wir  jeile  Stimve  in  4en  n^oliiien  Ton  des 
ftlgttidea  Akkorte)  «dier  laateo  «ie«  wesn  es  seio  kaiiD,  auf  demseibea 
Toflsleb«.  Wotlea  wir  z.  B.  ans  de^i  Dreifclaog  der  OberdomiDaDte 
ia  den  Conisehen,  oder  ans  diesem  in  den  der  ünterdonrinante  gehn ,  so 
wird  dies  im  der  Aegel ,  das  beisst  ohne  besondem  Antrieb,  nicht  füg- 
idi  so,  wie  hier  bei «  ^ 


127 


geschebn ,  sondern  fliessender  und  zusammenhängender  in 
der  hei  6  gezeigten  Weise 

IföchsUrerwendt  sind  hekaootiich  anob  die  ParaUellonarten^  fol|^ 
lieh  geben  nneb  ibi«  Ionischen  Akkofde 


Harmoniemolive  nächsten  Zusammenhangs.  Allein  hier  zeigt  sich  das 
uobefriedigcudcre  Wesen  S.  97  der  Mollakkorde.  Verbundne  Dur- 
akkorde lassen  sich,  wie  hier  hei  a  — 


129 
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I 


I   Y'  ' 


)  Ii  I» 


QBbedenkKeh  wiedefbolen ;  gleiches  fISn-  nnd  Hergehn  top  Dnr  nn 

MoU,  wie  hei     wiirde  AP^toss  iiud  i^Iissstimmyog  erregen. 


Hierzu  der  Anhaiif  D 
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Der  freiere  Gebrauch  der  bisherigeH  Akkorde. 


Nächslverbunden  müssen  endlich  der  Dreiklan;;  auf  der  Dominante 
mildem  Domiuantakkorde  (der  nur  Erweiterung  des  ersteroisl)  und 
der  tonische  Dreiklang  mit  dem  DominanUikkorde  (wegen  der  innigeD 
Beziehnng  des  letztem  auf  den  erstem)  genannt  werden. 

Hiermit  ist  die  Reihe  der  Harmoniemotive  ~  selbst  anf  unserm 
jetzigen  beschränkten  Standpunkte  —  keineswegs  beschlossen.  Wir 
wissen  bereits,  dass  auch  Akkorde,  die  nur  entferntere  Beziehung 
(Insserlich  durch  gemeinschaftliche  Töne  angedeutet)  oder  gar  keine  zu 
einander  haben,  als  etwa  die  gemeinsame  Tonart,  z.  B.  dichier  bei  a  — 

a     /-«-5s    I*  I      /      I       I      I  I 

L  m'   >e_3T-r  »  — ^W.   — w  -  r-H  S — r^— w-T-{r->T 


180    ,      ^    ^  

SS.  151  "O?    "O?  _    .  _ 

I     I     I      I     I  i 

aufgestellten,  einander  folgen  kennen.  MögUcfa  ist  es  daher  allerdings, 
auch  aus  solchen  Akkordverbindungen  Harmoniemotive  zu  bilden.  Al- 
lein man  wird  bald  gewahr,  dass  damit  nicht  weit  zu  kommen  ist.  In 
seltner  Ani^endung  können  fremde  Harmonieschritte  überraschend, 
feierlich  und  erhaben  oder  sonst  karakteristisch  wirken ;  so  der  oben 
bei  a  bezeichnete,  wenn  er  nur  in  rechter  Pulle  dargestellt  wire*. 
Wiederholt  man  aber  (wie  oben  bei  b)  oder  häuft  man  dergleichen 
Schritte,  so  wird,  was  Auiangs  überraschend  war,  bald  befrenidcati, 
barock,  verwirrend. 

Allen  Dreiklängen  der  Tonart  schliesst  sich  der  Dominanlakkord 
bequem  an.  Allein  auch  diese  Verbindung  kann  nicht  weit  führen,  da 
der  Dominantakkord  sich  —  soviel  wir  bis  jetzt  wissen  —  jederzeit 
und  ungesäumt  in  den  Ionischen  Dreiklang  autlösen  muss. 

Erwägt  man  endlich ,  dass  in  jedem  der  bisher  angedeuteten  Har- 
moniemotive 

1.  bald  einer  oder  der  andre,  bald  beide  Akkorde  wiederholt, 

2.  oder  durch  die  Lagen  geführt,  femer 

3.  in  verschiedner  Rhythmisirnng  dargestellt, 
dass  femer  jedes  Motiv 

4.  durch  Wiederholung  oder 

5.  Zufügung  von  neuen  Akkorden  erweitert  werden  kann ; 

so  finden  wir  hier,  wie  früher  in  der  einstimmigen  Komposition  eher 
die  Wahl  unter  vielen  Motiven  als  das  Auffinden  derselben  Bedenken 
erregend.  Mit  jedem  Fortschritt  übrigens ,  den  wir  in  der  Harmonie* 
künde  thun,  wird  sich  der  Steif  zu  dergleichen  Motiven  mehren. 


*  Auf  solchen  Wendanpen  beruht  ein  grosser  Theil  des  Reizes,  den  Tnnsatie 
aus  der  Zeil  (Jcs  15.  bis  17.  Jahrhunderts,  namentlich  Palestrina's ,  I^atlre's  und 
beider  Gabrieh  auf  U08  aosübeu.  Auch  uds  Neuern  kann  dergleichen  am  rechteo 
Ort«  sn  Gttte  kauiea  {  m  kervortueheii  —  o4er  gar  darch  Uebuo^  aicli  eiogewoii- 
I,  würde  sa  MtDier  vnd  Uowthriwftigkeit 
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Die  erste  Verwenduiig  fSr  dieselben  erfolgt,  wie  oben  (S.  113) 
gesagt,  xn  der 

A.  Bildung  ¥on  Harmoniegängen. 

Es  wird  iiier  ein  kU'inor  Aiii'aiig  damit  gemacht;  wir  werden  aber 
Öfters  auf  diese  Aufgabe  zimickkouinien. 

Diese  üebuno;  dient  zunächst ,  den  Schüler  in  der  Harmonie  und 
ihrem  lebendigen  Ireien  Gebrauch  einheimisch  zu  machen.  Ihre  tiefere 
Bedeutsanikeil  werden  aber  die  Harmoniegänge  erst  spater  enthüllen, 
weon  sich  zeigt ,  dass  sie  weseullicber  Beslandlheii  grösserer  Kunst- 
formeo,  durchgreifendes  Mittel  für  Forlbewegung  und  Verknüpfung 
■isikilischer  Salze  und  Grundlage  nnzähliger  Melodien  und  SalsbiU 
dimgen  sind. 

Im  Allgemeinen  kann  sehen  jede  Akkordreibe ,  die  sich  nicht  in 
periodischer  oder  SatEfom  fest  absehliesst,  hamoniseher  Gang  heissen. 
Also  schon  dieser  Tbeil  der  hamionisirten  Tonleiter  — 


131 


kann  als  solcher  gelten ;  eine  andre  Akkordfolge  lässt  sich  ans  der 
Verknopfiing  der  Lagen  und  Auflösungen  des  Dominanlakkordes  — 


bilden,  wiewohl  sie  vielmehr  für  einen  Satz»  nur  von  geringer  melodt« 
scber  und  rhythmischer  Enlwickelung,  angesehn  werden  muss.  Eine 
dritte  Akkordfolge  liegt  in  No.  1 1 1  vor«  in  den  sechs  Akkorden  über 
teraenweis'  absteigendem  Basse ,  der  man  nur  Dominantakkord  und  to- 
niiehen  Dreiklang  anzuhängen  hätte,  um  sie  ebenfalls  satzartig  zu 
lehliessen,  wie  No.  138  zeigt. 

Entachiednere  Harmooiegänge  gewinnen  wir  aus  der  Verknüpfung 
▼an  zwei  oder  mehr  Akkorden  zu  einem  Harmoniemotiv  und  der  Ver- 
folgung desselben  in  folgerichüger  Weise.  So  haben  wir  z.  B.  in  No. 
125  den  toniseben  und  Domlnanl-Dreiklang  —  also  zwei  Dreiklänge  — 
▼erknüpft ,  deren  zweiter  eine  Quarte  tiefer  (oder  Quinte  b6her)  steht, 
wie  man  an  den  Grundtönen  im  Basse  bemerkt.  Hiernach  führen  wir 
also  den  Bass  mil  darübergeslellleu  Dreikläugeu  iu  zweierlei  Weisen, 
wie  hier,  bei  a  uud  ^, 
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fori  und  gewinnen  damit  zwei ,  wenn  auch  nicht  ausgedeholc  Gange*. 
Der  erstere  hätte  sich  mit  einem  erweiterten  Aufscbritte  nach  J  um 
einige  Schritte  fortsetzen  lassen. 

Weiche  Gänge  sich  aus  den  Motiven  No.  126  und  entlegnem  bilden 
lassen,  wie  man  durch  Erweiterung  der  Motive»  durch  Lagenwechsel 
und  Rbythmisirung  zu  neuen  Gestaltungen  kommen  kann,  dies  durch- 
zuarbeiten darf  dem  Schüler  überlassen  bleiben 

Die  andre  Weise  fireier  Verwendung  der  Harmonie  ist  die  dienfaUs 
S,  113  angekündigte 

B.  Bildung  von  LUdeagnadUgoa. 

Liedförniigc  Salze  wie  alles  Andre)  werden  vom  Künstler  nicht 
etwa  so  geschaffen  ,  dass  er  erst  eine  Harmoniefolge  bildete  und  dann 
eine  Melodie  dazu  suchte,  oder  umgekehrt  erst  die  Melodie  erfände  und 
dann  sicii  nach  einer  Begleitung  umsähe.  Vielmehr  tritt  ihm  Beides 
vereint,  das  Ganze  in  seiner  wesentlichen  Einheil  vor  das  innere  Auge 
und  es  ist  ihm  möglich ,  dasselbe  wenigstens  in  bezeichnenden  Zügen, 
wenn  nicht  gans  vollständig,  sogleich  festsuhalten.  Hiernach  hat  nach 


*  Die  BrireiteraQg  ^ewiBoea  wir  später,  io  No.  166. 
13  Neuste  Aafsabe:  der  Seb&ler  hat 

1.  io  ^der  leliriRUeh  aiis  des  feeifoelea  HtmooleaMtivea  Gibge  ra  bil« 
dea,  sie 

2.  am  Instrament  in  allen  Lagreo  aoszuFühreu,  danu 

3.  dieselben,  cbeafalls  am  lastmiDeDt,  allmähiig  auf  die  andern  Tonarten 

zu  übertragen. 


Dieae  Uebang  muaa  von  Zeit  za  Zeit  wieder  aufgenonmea  werden,  bis  Vontellvng 
vnd  Baratellang  dem  SehSler  aieher  nad  gelSnflg  worden  sind.  Je  Beiaaiger  jeder 
Gang  ttit  Hülfe  det  Lageaweehtels,  wie  hier  — 


ein  au5  133,  h  genommener  durctigearbeitet  wird  ,  desto  ^geläufiger  and  flie9> 
aender  werden  Vor-  und  Darsteilongsvermögen  eotwicl^elt. 
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W  im  Au%abea  ia  tifiHiilimiger  Kovpositloo  und  Natarharmonie  ge* 
sirebl  werden  sollen.  Auf  unserm  jelzigen  Standpunkle  dagegen  haben 
wir  bereits  S.  113  das  UiizuUingliciie  unsrer  dermaiigen  Hamioniege* 
schicklichkeit  für  freien  Satz  erkaoiU;  es  darf  also  von  jener  künstleri- 
schen Liedkoroposilion  nicht  die  Rede  sein.  Wohl  aber  können  wir 
uolersuchen,  welche  Huriuonie- Grundlagen  (ür  Liedsätze  anwendbar 
sind  und  uns  dieselben  geläuDg  machen.  Dies  ist  eiue  nützliche  Vor- 
übung Tür  die  wirkliche  Liedkoniposition,  giebl  heilauKg  eine  Reihe  von 
Vorspielen  (Präludien,  an  die  Hand  (deren  mau  vor  dem  Beginii 
einer  Musik  bisweilen  bedarf,  um  die  Zuhörenden  aufmerksam  za  nuk 
eben,  oder  die  Sänger  auf  den  Anfangston  bioauilei^ii)  und  bietet  neue 
Gelegenheit,  fliessenden  Gebrauch  der  Harmonie  zu  üben. 

Für  jelzt  kommt  blos  die  stufönnige  und  periodisebe  Liedkompo- 
silion  in  Belraeht;  für  die  Darstellung  zwei-  und  dreitheiliger  Liedsitze 
genügen  unsre  harmonischen  Mittel  noch  nicht. 

1.  SatJtartfffe  Lied/arm* 

Das  Lied  in  Satztorni  wird  der  Regel  nach  ( S.  42)  eine  Ausdeh- 
nung TOB  4  oder  8  Takten  haben  und  muss  (S.  63)  mit  einem  Ganz- 
sehlttss  enden.  Hier 


ZU 


siebt  man  die  Norm  für  dasselbe;  es  ist  die  Tonart  Cdur  vorausgesetzt 
und  mit  GC  der  Ganzsehluss  in  derselben  (Dorainantakkord  und  toni- 
scher Dreiklang^  bezeichnet;  alle  leeren  Takte,  so  wie  die  ersten  zwei 
oder  drei  Theile  des  vorletzten  Taktes  können  nach  Belieben  —  natür- 
lich fehlerlos  und  zusammenhängend  —  harmonisirt  werden.  Dabei 
stellt  sich  heraus,  dass  die  einfachste  Liedanlage  wenigstens  zwei  Har- 
monien (Dominantdreiklang  und  Dominanlakkord  fiir  Eins  gerechnet) 
fodert,  die  hier  bei  a 
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in  der  Kürze,  bei  b  breiter  aufgestellt  sind.  Der  nächste  Akkord ,  den 

man  hinzuziehen  möclile,  wäre  der  Dreiklang  der  l  nlcnlominanle; 
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ihm  würde  sich  der  Dreiklang  der  Parallele  —  oder  die  in  No.  III  ge- 
fundne  Akkordreihe  — 
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anscblieneD.  Abgesebii  tod  «llen  sonst  noch  liö|pliclien  anss  ndi 
anch  jeder  Gang  zam  Liedsatze  geslallen  lassen ,  sobald  wir  ihss  ange- 
messene Ausdehnung  (von  2,  4,  8,  allenfalis  6  —  nicht  gern  3  oder  5 
Takten;  und  den  nolhweudigeu  Schluss  gehen,  z.  B.  dieser  — 


der  sich  bis  zum  vierten  Takle  fortführen  iiess  und  auch,  von  seine« 
sechsten  Takt  au,  so  wie  hier  bei  a 
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halte  geschlossen  werden  können.  —  »Aber  dann  wäre  der  Schlusi- 
akkord  auf  den  siebenten  und  der  Doininanlukkord  auf  den  sechsten 
Takt  gefallen!  k( —  Dies  wäre  kein  Fehler.  Wir  wissen  schon  von  S.  44 
ber,  dass  uns  freisteht ,  einfache  Taktordnungen  in  zusammengesetzte 
zn  verwandeln  $  man  verwandle  die  Taktart  von  No.  139  durch  Zu- 
aammenziehung  von  je  zwei  Takten  in  |  Takt  (oder  unter  V^erwand- 
lang  aller  Halben  in  Viertel  in  |>  Takt,  wie  oben  bei  so  bescbriokt 
sich  das  Ganze  auf  vier  Takle  und  der  Schlossakkord  flUlt  anf  den 
vierten  Takt. 


2.  Periodische  Liedform, 


Die  Norm  für  das  periodische  Lied  kann  grondsStziicb  nur  diese 


HC  = 

-C  

leitty  gleichviel,  oh  man  sie  auf  zweim  tl  vier,  oder  zweimal  zwei,  oder 
zweimal  acht  Takte  erstreckt  $  der  Vordersatz  erhält  einen  Üalbschlttss, 
z«  dem  der  tonische  Dreiklang  in  den  Dominantdreiklang  schreitet;  der 
Nachsatz  erhilt  einen  Ganzschluss.  Die  Buchstaben  C  G  und  G  C  deu- 
ten (wieder  Cdur  als  Tonart  angenommen)  dies  an.  Hier 
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pkitm  wir  wenigstens  eise  Ausfüllnng  der  Norm ,  alle  weitem  der 
Uebiing  des  Schülers  überlassend. 

So  gewiss  iihrigens  die  hier  aufgestellte  Nonn  im  Allgemeinen  die 
sachgemässeste  ist ,  wie  sich  schon  bei  der  Naturharmonie ,  dann  aber 
gründlicher  aus  der  Bedeutung  des  Gegensalzes  von  Tonika  und  Domi- 
nante hat  erkennen  lassen:  so  findet  der  Komponist  sich  doch  bisweilen 
bewogen, 

a)  im  Halbschlussc  statt  des  tonischen  Dreiklangs  den  der  l  nter- 
dominante  (als  nächslwichtigen  Akkord)  dem  Dreiklange  der 
OberdomiDante  vorauszascbickeD 

b)  stall  des  Ualbsehlnsses  eineo  nnvoUkoinniiieD  Ganzsebluss,  wie 


hier  hei 


c)  statt  des  Ganzschlusses  mit  Doniinantakkord  und  tonischem 
Dreiklang  einen  aus  den  DreiklUngen  der  Lnterdominante  und 
Tonika  gebildeten  Schluss  (wie  oben  bei  b) 
Zttsetzeui  dea  letztern  Schluss  nennt  man  Kircbeuscblu ss Ks 
ist  leicht  einzosehn ,  dass  alle  diese  WendoDgen ,  so  gewiss  sie  unter 
ÜBSländen  recht  oder  nöthig  sein  könoen,  doch  dem  Bogriff  eines 
wahren  und  bestimmt  wirkenden  Schlusses  nicht  so  wohl  entsprechen, 
als  die  Donnalen  Wendungen.  Der  Haibsehlnss  in  No.  143  bringt  zwei 
nicht  verbundne  Akkorde  znsaamen  \  der  anvoUkomnne  Ganssehluss 


•  Wunderlich  genug  ist  dieser  Schluss,  il«  die  Akkorde,  di«-  ihn  bilden,  nicht 
eiauial  zusainineubängen,  wie  sciiou  ubcu  bemerkt  worden.  Jude^is  ist  er  bisH eilen 
(wie  sich  iin  CboraUatze  zeigen  wird)  nnentbehrlieb.  Dagegea  bat  die  neaerdiugs 
wilder  kervorgttholte  Meinung :  jeder  Dreiltleng  der  Tonart,  dem  der  Oomioant- 
dreikUng  feige  (aleo  in  6* dar  die  DrviUSnse  n«ril,  Eumäjt  noMer  denen  naf  G 
and  F)  bilde  mit  diesem  einen  Halbscbluss,  sich  weder  wissenschaftlich  noeb  er- 
fahruQgsmüssig  begründet.  iNur  ein  rhythmischer  AbschniU  Juina  da«a  (wie  sn  je- 
dem Momeulc  der  Ton-  und  Akkordfol^-e  eintreffen. 

Dieser  Kirchenschluss  ist  einer  von  den  Schlüssen,  die  das  System  der  Kir- 
cbeotonartea,  über  welches  in  der  Lehre  vom  Cboralsatze  berichtet  wird,  festgestellt 
hat;  dnber  aein  Name.  —  Die  Benennung  aulhentia^r  ond  plagalischer  Sefchnt 
Hr  Gau-  und  RirebemeUase  ist  irreleitend ,  wie  nan  nas  dea  Begriff  des  Autben- 
|iiehea  aa^  Plagtlea  in  den  Rirebealeaartea  eataebaca  kian. 
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bei  « in  Nb.  144  würde  den  BoraMdM  GAnsichliMf  m  Ende  dee  LM- 

satzes  beeintrSchligen ;  der  RirefaenseUaM  beieielittet  inelit  eoiMl  m% 
Bestimmtheit  die  Tonart;  er  ist  ebeesowofil  le  Fdar  ak  w  Cdur  ai6g- 

lich  und  würde  dort  als  normaler  Halbscbluss  dienen.  Wir  mässen  da« 
her  die  früher  bei  No.  141  aufgewiesenen  Schlüsse  als  Norm  fest- 
halten, dürfen  aber  auch  die  abweichenden  Wendungen  in  den  Üebungeu*^ 
zu  Liedesgrundlagen  nicht  ausser  Acht  lassen. 


Vierter  AbschoitU 

Anwendung  fester  Harmoniemotive  auf  Begleitung. 

la  der  Ausarbeitung  der  Harmoniegänge  ist  endlich  jeae  folgerich- 
tigere aod  darum  festere  und  tiefer  wirkende  DurclifiiltfttBg  eines  be- 
stimmteo  Motivs  zurückgekehrt ,  die  wir  in  den  frühem  selbständigea 
Arbeiten  stets  beobnebtet)  bei  der  Harmoiiisiroag  gegebner  Melodien 
eber  haben  wir  sie  Us  jetzt  ausser  Aeht  gelassen.  Das  konnte  auch 
bingebn.  Denn  einestheils  ist  noch  die  Frage ,  ob  unsre  jetzigen  Me- 
lodien Anlass  zn  motiygetreuer  Harmonisirang  geben,  andemiheib 
hatten  wir  genug  zu  thun,  auf  den  noch  neuen  Felde  der  Harmonie  die 
nöthigen  Mittel  zn  finden  und  fehlerlos  anzuwenden.  Offenbar  wird 
aber  folgerechtere  HannoniegestaltuDg  auch  diesen  Sätzen  höhere  Kraft 
verleihn. 

Wir  wollen  daher  von  jetzt  an  danach  trachten,  bei  der  Ifarmoni- 
sirung  gegebner  Melodien  ein  sich  etwa  darbietendes  haimonisches 
Motiv ,  so  weit  es  geht  und  so  weit  wir  es  nicht  zu  erouidead  fiadeut 
fortzuführen. 

Versuchen  wir  es  an  nachstehender  Melodie,  die  znniebsl  nach 
der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  worden  ist. 


14  Zahlte  Au  ff  Iba:  u  weidaa  Banaoaiefraodlageo  so  Liedaätzeo  m 
Sets-  nad  periodiwhar  F«m  erat  mit  de»  Benuleo ,  das»  Bit  den  ainnahBUWti— a 
gehlaaefeniea  ansfearbeitet,  «ad  swar  auerst  aehrilUieh  ia  Cdor.  0aaft  weideo 
sie  aHmühlif ,  aber  hlea  am  lastrimmit,  ia  die  aadera  Teaartea  ibvtraiM. 
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Bier  itigen  sieh  htAA^BnwAC  Uebelstünde,  die  in  der  ersten  Har» 
■ooieweise*  wdil  genuldert,  mehl  aber  ganz  nberwnnden  werden 
kennten;  bei  B  gehen  Bass  nnd  Alt  in  Oktaven,  Bass  nnd  Tenor  in 
Qmnlen,  hei  C  Bass  nnd  Diskant  in  Oktaven ,  Bass  nnd  Alt  in  Quinten, 
nr  dass  diese  Fehler  doreh  Gegenbewegung  (S.  107)  gemildert  sind; 
bei  ./  treten  nicht  blos  unzusammenbäogende  Akkorde  an  einander, 
sondern  es  geschieht  dies  auch  mit  gewaltsamer  Bewegung  (S.  llüy  der 
Oberstimmen,  die  Quarten  -  und  Quintenschrilte  machen.  Diese  Uebel- 
Stande  lassen  sich  in  der  zweiten  Uarmouieweise  beseiligeo.  Wir  füh- 
ren jetzt  diese  so  aus. 


Bei  a  verrilth  sehen  die  Melodie  ein  noch  zweimal  und  zuletzt  zom 
drittenmal  wiederkehrendes  Motiv,  zu  dem  sich  das  harmonische  Motiv 
TOD  No.  136  verwenden  lilssl.    Das  harmonische  Motiv  zeigt  zwei 

Dreiklänge  über  einem  eine  Quarte  steigenden  Basse.  Dies  lässt  sich 
vom  ersten  zum  zweiten ,  zweiten  zum  dritten,  fünften  zum  sechsten 
Takte  wie  die  darunterstehenden  Buchstaben  zeigen]  wiederholen  und 
verleiht  dem  Satz  auch  in  hannonischer  Beziehung  eine  Folgerichtigkeit 
nnd  Einheit,  die  unsern  bisherigen  Harmonisirungen  nicht  eigen  war. 

Bei  d  folgen  drei  Molldreikläoge  auf  einander ;  allein  die  vorüber- 
gebende Trübniss  (S.  104)  wird  dorob  den  Vortbeii  der  FoJgericbtigkeit 
aofgewogen. 

Bei  ^,  e  nnd  e  müssen  die  Mittelstimmen  nnmhig  hin  nnd  her  fah- 
ren. Wir  kdanen  das  von  jetzt  an  so  — 


*  Sehen  S.  95  ist  daranr  bingedeotel  worien,  daee  die  erste  Barmeeieweiee  niekl 
ffSr  alle  Metodietebritte  oboe  Aosnahme  geeigt.  Wenn  die  Ueberzifferung  zweimal 
5  oder  8  oder  3  zeigt,  wenn  die  Melodie  zu  grosse  Schritte  macht  nnd  dabei  Tremde 
Allkorde  aneinandpr  zu  bringen  nöthigl ,  dann  sind  Fehler  oder  wenigstens  hertigo 
nod  berremdlicbe  Wendungen  nicht  zu  vermeiden.  Allein  dies  tbut  dem  Gewinn, 
den  wir  aus  der  ersten  Harmonieweise  ziehn,  keinen  Abbruch  ,  da  wir  uns  mit  di&. 
ler  Weise  nur  in  das  Gebiet  der  Haraeniit  hioeinfinden  wollen,  um.  aas  (md  wir 
babei  seben  den  Anfbng  gemaebt)  dann  reieber,  fireier  nnd  ngleieh  knastaSisiser 
in  deBselben  n  entralten. 

Indess  aaelien  diese  aSglieben  Uebelstande  dringend  rathsam ,  dass  der  Sebü- 
ler  sich  nach  keinen  andern ,  eis  den  von  Lehrer  gegebnen  Melodien  in  erster  Har- 
■ionipw«M<ir>  übe.  Nur  in  den  ru  Kegenwärtigero  Abschnitt  gehörigen  Melodien  ist 
die  Räcksicht  auf  jene  Uebelstande  (notbgedrungea)  bei  Seite  gesetzt  worden. 
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vermeiden ,  indem  wir  die  oboebin  enlbebrlicbe  Quinte  des  Dreiklangs 
aafgeben. 

Die  Durcbarbeitung  weniger  Melodien  wird  für  diese  neue  Auf- 
gabe    die  blos  eine  neue  Anwendung  der  vorigen  ist,  genügen. 


1(  Blfle  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beila^  V  geftlaea  lfeloli«i 
vater  Benattaaf  der  aaweödbarea  Haraieeieaiotive.  Die  Bearbeltaaf  aaeli  der  er- 
•lee  Harmonieweise  '  mit  Ziffern  liann  unterlasseo  werden,  wfirde  ohoehin  (wie 
No.  145  zeigt)  oicbt  ohne  BedeoiilielikeiteD  bleibee.  Nor  wer  aeeh  eiaee  «eben 
AnbalU  bediirfea  eoUte,  maf  tle  veraoeecb  leben. 
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.  Fünfte  Abikeilugt 
Umkehnuig  der  Akkorde. 

Bis  hierher  haben  wir  vorzügliob  Auffindung  und  VerbiDduDg  der 
Akkorde  im  Auge  gehabt  iiad  aaf  gute  melodisehe  Fohmiig  der  Süm- 
Mo  nur  beil&ofg  einige  RodLsicbt  geoonuneo.  Die  MittelatimnieD  ha- 
kn  wir  niSgliebst  nahe  an  die  Obersünime  gesetst,  weil  wir  nooh  bei 
der  ersten  Aneicbt  (S.  93)  stehn  geblieben  waren,  daie  die  Begleitung 
sieh  zor  Haoptslimnie  ballen  und  dessbalb  so  nahe  wie  möglieh  bei  ihr 
bleiben  solle.  Dies  Verfahren  hat  vor  manchem  Zweifel  und  Fehler 
bewahrt  und  das  Erkennen  der  Akkorde  erleichtert.  —  Aber  innre 
Nbthwendigkeit,  dnss  die  Mittelstimmen  so  nahe  wie  möglich  an  die 
Oberstimme  treten  müssen,  ist  nicht  vorhanden.  Die  Verbindung  der 
Stimmen  beruht  auf  ihrem  harmonischen  Zusammenhang,  nicht  auf  ihrer 
äusserlichen  Nähe.  Wenn  wir  c,  eis,  d,  dis  zu  einander  stellen,  so  ha- 
ben wir  die  nächstliegenden  Töne  zusammengebracht,  aber  ohne  har- 
monischen Zusammenhang;  dai^cgcu  gehören  die  Töne  c-c^g  zusam- 
meo,  und  bilden  eine  Harmonie,  wären  sie  auch  durch  Zwiachenräume 
fon  UMhrern  Oktaven  von  einander  getrennt. 

Am  unfreiesten  nnd  ungefügesten  fielen  die  Bässe  ans.  Denn  da 
wir  ihnen  stets  nur  die  Grundtönc  der  Harmonie  geben  konnten,  so 
gingen  sie  UAi  immer  in  Quarten-,  Quinten-  und  Oktaven-Sehritten  ein- 
her, was  ihnen  denn  fireilieh  ein  holpriges  Wesen  gab.  Dies  ist  aber 
keineswegs  im  Wesen  der  Harmonie  nothwendig  begrfindet.  So  gut 
wir  jeder  andern  Stimme  bald  den  Gmndton  (die  Oktave),  bald  Terz, 
Quinte,  Septime  des  Akkordes  gegeben,  so  gut  ist  dies  andi  bei  dem 
Basse  statthaft.  Auch  ihm  wollen  wir  von  nun  an  beliebige  Intervalle 
zuertheilen  ;  statt  des  Grundions  soll  er  bisweilen  die  Ter«,  Quinte 
oder  Septime  des  Akkordes  nehmen,  der  Grundion  aber  soll  dann  in 
eine  andre  Stimme  gelegt  werden. 

Ein  Akkord,  dessen  Grundton  aus  der  tiefsten  in  eine  höhere  Stim- 
me versetzt  worden,  heisst  umgekehrler  Akkord  oder  kurzweg 
ümkehrung;  auch  das  Verfahren  heisst  llmkehrung  der  Ak- 
korde. Im  Gegensatze  zu  den  umgekehrten  Akiu>rden  heissen  die 
nicht  UBigekehrten:  Grundakkorde. 
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Erster  Abgchnitt. 
Krantiilas  iltr  UmketopiigeM. 
Aiifw6iiiiii|r  Üaik0]inm|;»ii. 

Wenn  der  Grnndlon  seine  Stelle  verlässt,  so  muss  ein  andrer  Ton 
des  Akkordes  der  tiefst«  werden.  Hiebt  Ornndeon  wird  er, 
nendem  nnr  lieirter  Ton;  denn  €r«ndlon  ntnnlen  wir  je  (8.  78)  des- 
jenigen  Ton,  anf  dem  wir  «inen  Akkord  nnprünfliek  oi^t  InitteB, 
4tx  in  Ternenkaa  des  Akkordes  der  tioAiti  war ;  dieser  Üeibt  Gnmd- 
too,  er  mag  na  nnHefOt  oder  «i  Oberst,  oder  in  die  Mille  gestelli 
werden. 

Wie  viel  Umkehrungen  eines  Akkordes  giebt  es?  —  So  viel,  als 
er  ausser  dem  Grundton  Töne  hat,  die  die  tiefsten  werden  können; 
also  vom  Dreiklaoge  zwei,  vom  Septimen  -  Akkorde  drei,  dio 
hier  — 

dergestalt  aufgezeichnet  sind,  dass  der  Grundton  in  den  UmkebniBgeft 
dnsob  cine^ivössere  Nele  kennilicb  gemacbi  isU 

Diese  tJmkebrnngen  der  Akkorde  sind  so  merkenswerth,  dass  man 
ibnen  besondre  Namen  gegeben  bat.  Man  zählt  nämlich  vom  jedes- 
maligen tiefsten  Ton  zu  den  beiden  wichtigsten  Tonen  des  Akkordes 
und  benennt  nach  den  gefundnen  Intervallen  die  Unikehrung. 

Der  wichtigste  Ton  in  jedem JllreikJaJDi;  ist  der  Grundtoni  naeb 
ihm  die  Terz,  weil  diese  den  grossen  und  kleinen  Dreiklang  onler- 
scheidet.  Die  wicbt^iton  Töne  im  obigen  Droiklaog  aind  also  c  und  e. 
—  Die  ernte  Uukehraag  M  1.  bat  dieses  9  jsnm  lieCiten  Tone;  e-c 
ist  eine  Sexte,  der  Akkord  beissi  also  Se;iLi-AJkiord.  Bei  der  nwei* 
ten  Umkjcbvung  zübllMD  ^oo  g  (alt  tiebli^n  Tone)  nach  c  und  von  ^ 
nach  «1  djer  Akkord  heisst  Quartsexl^Akkord. 

Im  Dominanl-Akkord  ist  wieder  der  Grund  to«,  aÄcbsi  ihm  ober 
die  Sef  iimr  («faoe^lie  er  ja  Septimon-Akkord,  «ondern  blosser 
Dreiklang  wire)  am  wicbtigsleo,  ai^o  oben  g  und  /.  I«  d«v  erste« 
l'mkebmng  zählt  man  von  h  nach  /  und  von  h  naeb  g\  sie  beissi 
Qui n tsext-Akkord.  Bei  der  Eweüen  ümkebmng  ziblt  man  von 
d  nach/und  von   naeb^;  der  Akkord  beisst  T  erzq  na  rt*  Akkord. 
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hl  der  httm  Uiikebning  ist/  selbgl  lieftter  Tod  ;  wir  z8ble&  vob  / 
nach  g  vni  aentteo  den  Akkerd  Sek«nd*Akkord*. 

HienM  begreifl  wmm  die  Nanen  der  Daikefamiigen.  DieseliieB 
kleiben  dm  Akkorden,  mögen  derea  T#ee  ausser  dem  tiefsten 
«lehn,  wie  sie  wollen.  Kehren  wir  also  den  Dreiklang  dergestalt  um, 
dass  die  Terz  tiefster  Ton  wird,  so  haben  wir  einen  Scxl-Akkord 
vor  uns,  die  übrigen  Töne  mögen  slehn,  wie  sie  wollen ;  ist  in  einem 
Doniinant-Akkorde  die  Quinte  tiefster  Ton  geworden,  so  haben 
wir,  ebenfalls  ohne  Rücksicht  auf  die  Stellaag  der  übrigen  Töne,  einen 
Terzqnart-Akkord  — > 

SettrAkkord««  TertqiitrI-Akkorde. 

I  !  ! 

—  -I —  -Hf  z\  '   ij-  

iMid  aa  bei  aUen  andern  ünkehmngen. 

Was  hier  an  Binem  Dreiklang  nnd  Bineai  (bis  jetst  nnsern  ein»» 
gen)  Septimen-Akkorde  gezeigt  worden,  findet  bei  jedem  Dreiklang  und 
jeden  Septimen-Akkorde  statL  Jeder  Dreiklang  wird  zum  Sext-Ak- 
korde,  wenn  seine  Terz,  zum  Quarlsext-Akkorde,  wenn  die  Quinte 
tiefster  Ton  wird;  jeder  Septimrn-Akkord  heissl  Quinlsexl-Akkord, 
wenn  die  Terz,  Terzquarl-Akkord,  w^*nu  die  Quinte,  Sekund-Akkord, 
wenn  die  Septime  tiefster  Ton  wird. 

Man  bemerkt:  die  Umkehrung  ändert  das  VV^sen  des  Akkordes 
■icht,  denn  dasselbe  beruht  einfach  darauf»  dass  die  den  Akkorde  vn- 


*  Xs  v«rftt«bt  skfa  voa  i«lbit,  daat  dieie  Hamen  generkl  werden  nBMen.  Zq- 

gleirb  aber  prfit«  iicb  der  SebÜteT  ein,  dies  tvii  BreifchiDse 
der  Saxt^lkard  die  e  r«t«  UnkebninK, 
der  Qoartoext-AkkoTd  dte «weite  UükebrMf, 

ven  S«ytiaiee-  (Doininaot-;  Akkorde 

der  Quintsexl-Akkord  die  erste  t'oikehrung, 
der  Terzqoarl-Akkord  die  z  w  e  i  I  e  UiokebruQg, 
der  Sekund-Akkord  die  dritte  Onkebrns 

Itly     dnes  fel^liib 

bal  der  Uafeebrng  (Seat-iAikkeffd  ned  (j^aiaMt-Akfcevd)  dpr  6ra«d- 

ten  dea  Akkordes  eise  Ter«  tiefer,  oaUr  dea  tiafateo  Tese  der  Unkeb- 

bei  der  z  w  e  i  te  n  Utikebmag  ( Qaartaezt-  nnd  Teriqoart- Akkord }  s we i  Ter- 
zen tiefer, 

bei  der  4  ri Ileo  Uiokdkruog  ( Sekuod-Akkord  /  d  re  i  Terzen  iie/er 
lieft  j  s.  B.  «atar  den  Seal*Akkerd  e-|r-e  li«gt  der  GnuidCos  —  e  —  eiae  Ters 
tiefer;  «oter  den  tenqoart-Akkord  i-/-|r-A  Hegt  der  Groedten  —  ST  *—  swei 
Tarsaa  tiefbr«  DIeee  leiebte  BeaerkoDg  wird  ihm  so  Hülfe  konen ,  weeii  es 
aStbig  ist,  von  etoer  UMhebflMif  den  Greod-Akkord  aofzuniehon;  deoo  sobald 
wir  doB  Gnuidloa  keaaiea,  ipieeen  wir  ««eb  doA  Akkord  (teraeaweie  deräber) 
M  btidca. 
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gehörigeo  Töne  sieb  vereineo.  fis  ist  also  diwlbe  UwmAnie  vorban« 
den,  80  lange  derselbe  Verein  von  Tönen  besieht;  o-e-gr  bildel  den- 
selben Akkord,  gleiekviel  ob  die  Tonordnnng  so  wie  oben  oder  e^g^^e 
oder  e-^-c  beisst  Daher  folgen  alle  Unkebningen  dem  GeseU  ihrer 
Gmnd-Akkorde  und  bedürfen  keiner  neuen  Regel.  Wenn  wir 
daher  vom  Dominant-Akkorde  (z.  B.  von  g-il-if-/)  benieiit  haben, 
dass  seine  Terz  h  einen  Schritt  hinauf,  seine  Septime  f  einen  Schritt 
hinab,  seine  Quinte  d  einen  Schritt  hinauf  oder  hinab  geht,  so  folgen 
die  Töne  demselben  Gesetz  in  allen  L>mkebruDgeo  des  Akkordes. 

Nnr  das  kann  im  vorliegenden  Fall  einen  Augenblick  lang  befrem- 
den: dass  g  (der  Grnndton  des  Akkordes)  stehn  bleibt,  statt  in  die 
Tonika  zu  gehen,  wie  nach  dem  ursprönglichen  Gesetz  dieses  Akkor- 
des. —  Wir  sehn  aber  dasselbe  als  Oktave  des  Grandtons  an  und  las- 
sen es  stehn,  weil  die  umgebenden  Stimmen  den  Portgang  hindern*. 
Erlaubt  es  die  Stimmlage,  so  können  wir  dem  g  allenfiills  den  Gang  des 
Grundtons  geben  — 


obwohl  sich  für  diesen  Gang  die  tiefste  Stimme  immer  am  angcmessen- 
sleo  zeigen  und  jenem  Schritt  in  einen  entfernten  Ton  stets  eine  ge- 
wisse Gewaltsamkeit  und  Gespreiztheit  eigen  sein  wird. 

Eine  letzte  Bemerkung  bezieht  sich  nicht  sowohl  auf  den  Gegen« 
stand  selbst,  der  uns  jetzt  beschäftigt,  als  auf  dessen  erleichterte  Be- 
arbeitung. Bis  jetzt  nämlich  wurde  die  Erkenntniss  der  Akkorde  bei 
den  schriftlichen  Arbeiten  dadurch  erleichtert,  dass  alle  Gmndtdne  im 
Basse  standen,  mithin  aus  dem  jedesmaligen  Basstone  der  Akkord  mit 
Bestimmtheit  erkannt  werden  konnte  $  C  im  Basse  musste  in  Cdnr  den 
Dreiklang  c-e^g^  A  im  Basse  musste  den  Dreiklang  a-c-e  erhallen. 
Nur  bei  der  Dominante  war  es  zweifelhaft,  ob  dazu  der  blosse  Drei* 
klang ,  oder  der  Dominantakkord,  z.  B.  zu  g  in  Cdur  g-h-d  oder 
^-Ä-rf-;/* genommen  werden  sollte;  ein  Zweifel  von  geringer  Bedru- 
tung,  da  beide  Akkorde  fast  für  einen  zu  erachten  sind.  Dass  es  aber 
die  Abfassung  einer  geschriebnen  Reihe  von  Harmonien  oder  die  Ab- 
fassung eines  Harmoniesatzes  erleichtert,  wenn  man  den  lohalt  schon 


*  So  haben  wir  auch  schon  in  No.  114  die  OIctave  des  wirklieh  vorbandnea 
Grundtoos  behandelt.  Difs  mag  einstweiten  obige  Erklärung  untenCSliea;  4ie 
eigentliche  Rechtfertig nng  findet  sich  in  der  Annerkang  vor  No.  269. 
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aus  einer  einzigen  Stimme  eniräihseln  kann,  ist  einleuchtend.  Diese 
Erleichterung  geht  verloren,  sobald  im  Basse,  wie  in  den  andern  Slim- 
inen  nicht  blos  Grundtöne,  sondern  auch  die  übrigen  Akkordtöne  auf- 
treten; dann  deutet  der  Basstou  c  nicht  darcbaus  c-e-g  an,  er  kano 
aacb  XU  «-c-e  odery-i?-c  gehören. 

Um  DUO  jenen  Vortbeil  zu  bewahren,  hat  man  unter  dem  Namen 
Bezifferung,  oder  Gen eralbaasscb rift ,  oder  G eneralbasa- 
bexiffernng,  auch  wobi  Signatur  eine  Zifferacbrift  eingeführt, 
deren  Renntniss  nicht  gerade  anentbebrücb,  wobi  aber  in  mannigfacher 
Beüebnng  hiilfreieb  wird  und  als  Nebenlehre  in  besondem  Anmerkun- 
gen* hier  gegeben  werden  soll.  Abgesebn  von  dem  Gebrauche,  den 


a  Die  Kande  von  dieser  Schrift  ist  in  der  allg.  Musiklehrp  im  Zusainmentiang 
ge^ebeo,  könnte  also  hier  vorausgesetzt  werden  und  soii  nur  der  Sicberbeit  wegen, 
m  wdk  et  ■Slhig  eneheiBl,  in  Briaoeniog  koomeo.  - 

DieGeBeralbasatebrift  kanmiDd  solt  aiebt  die  wirkliehe  Noteascbrilt 
eiMlnii,  sondern  nnr  da  vertreten,  wo  Zeit  oder  Rnnm  sn  vollstindiger  Nollmng 
fehlt  Qod  man  sich  mit  einer  flüchtigen  Andeatang  des  wesentlichen  Hnrmonie-In- 
balls  begnügen  kann.  In  dipscr  Hinsicht  dient  sie  di-in  Komponisten,  um  im  Ent- 
wurf einer  Komposition  den  (iang  der  Harmonie  an/ndeuten.  Ihre  Zeichen  (ZilFern, 
Buchstaben  u.  s.  w.  wertlen  über  oder  unter  die  ßassslimme  fxt'setzt,  die  nun  "das 
Allgeneine  «  (nämlich  der  Harmonie]  zu  erkennen  gieht  und  duber  Generalbass 
oder  Geoenibatt-Sklne  beistt.  Wir  geben  nnf  jedem  Standpunkte  der  Lehre  — 
m  bier  ab  —  die  BeieiebDong  fSr  den  jedeeanligen  Hnmonieinhalt  in  einer  Reihe 
Annerknngea,  die  nater  fortlanreaden  Boebataben  «ad  der  Abkinnng 

Gen.  B. 

•nfgefuhrt  werden. 

Für  jetzt  Folgendes: 

1  Soll  ein  fiass  oder  ein  Theil  desselben  ohne  alle  Begleitung  blei- 
ben, so  wird  dies  mit 

all  nnitono,  oder  t.  ■•  (taste  iolo) 
sollen  nur  elmelne  BanatSne  nnbefleitet  bleiben,  so  wird  dies  mit  N  n  I  - 
len  über  oder  unter  den  Noten  angezeigt* 
$  Soll  ein  Bass  oder  ein  Tbeil  deaaelben  anrmitOktaven  begleitet  wer- 
den, so  wird  dies  mit 

•ir  otUvn  oder  all 

oder 

 , 

bei  einselnen  so  xa  begleitenden  TVnea  mit 

bei  weaigea  naeb  einander,  wie  oben  oder  mit 

8  /  /  / 

angezeigt. 

3  Basstaae  ebne  Beseichaang  werden  als  GmndtSae  von  DreiklMn* 
gen  angeseba,  wie  die  Vorteiehanng  sie  aagiobt.  Doeb  kaan  maa  (s.  B. 
am  ansndeutea,  dass  nach  einem  Uoison-  oder  OktaveasalM  wieder  Har- 
moaie  eia|fetea  soll)  die  Dreikliage  aneh  mit 

8 

5  5 

'  3,  oder  3  oder  3 

beteiebnen,  gleiebviel  ia  weleber  Ordaaag  die  Zllbrn  gasalat  werden. 

Marx,  KoiBp..L.  i.  a.  Aal.  9 
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rior  Komponist  von  dieser  Schrift  maelit  und  der  weit  ausgebreiteteni 

\  crwendim{^,  die  sie  Früher  fand,  wollen  wir  uns  ihrer  bei  uusern  Har- 
inonie-rchungen  bedienen,  um  sie  uns  für  jede  Weise  künftiger  Ver- 
wendung geläutig  zu  machen. 

B.  Harmonie-  und  Sümmbehandlang. 

Schon  oben  (S.  125)  ist  angemerkt  wordeo^^  dasa  wir  mit  Hülfe 
der  Umkehrungen  den  Baas  aus  seiner  bisherigen  Steifheit  und  Unge- 
schicklheit  erlösen  können,  da  wir  nicht  mehr  nöthig  haben,  ihm  stets 

die  Grundlönc  der  Akkorde  zu  geben,  sondern  ihm  eben  so  wie  bisher 
den  andern  Slimmen  jedes  beliebige  Intervall  zuweisen  dürfen,  um  gün- 


4  Die  Domiaante,  mit  ^ 

7  oder  5 
3 

bexeiebntt,  wird  mit  dem  Do'minantakkorde  bef  leitet. 

5  Bei  der  Domioante  aU  vorletztem  Basstoae  bedarf  es  dieser  Bezeicbannf 
gar  Dicht,  weil  der  Dominantakkord  sar  Bildaag  dea  GansacbUiaaea  regel- 

inäüsig  erfodert  wird. 
t>  Jede  Umkehrung  wird  bezitt'ert,  wie  ibr  xNaue  ergiebt: 

der  SexUkkord  mit  B 

der  Qoartsextakkord  mit    oder  ^' 

der  Qoiotaestakkord  mit  ^  oder  . 

3  4 

der  Term|vartakkord  mit  ^  oder  ^ 

der  :$ekuadakkord  mit  2. 


Xaclistebetider  Satz 


Zeigtalle  üben  erkliirleu  BeziUerungen.  Die  Bassstimme  allein. würde  mit  derea 
Hülfe  Eioklaug,  Oktaven  «ad  Akkorde,  —  aiebt  aber  die  Lage  der  letxtera,  die 
Zahl  and  HSbe  der  Oktavea  angegeba«  kakea.  Alleia  das  a^l  aneh  die  Besiffrraog 
gar  ■! ekt  lelMea. 
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slijijcrc  Tonfolge  für  ihn  zu  gewinnen.  Dies  muss  aber  sogleich  auf  die 
übrigen  Slimnien  zurückwirken;  was  dem  Basse  zuertheiit  wird,  haben 
sie  nicht  mehr  nölhig  aufzunehmen;  wenn  der  Bass  im  Dreiklangc 
f'-f'-g'  die  Terz  e  nimmt,  ist  es  unnölhig,  denselben  Ton  einer  andern 
Stimme  zu  geben.  So  gewinnen  alle  Stimmen  an  Mannigfaltigkeit  and 
Freiheit. 

Hiermit  betreten  wir  einen  andern  Standpunkt.  Seit  dem  Austritt^ 
aus  der  Naturharmonie  war  das  Akkordwesen  —  Auffindung,  Wahl» 
Behandlung  der  Akkorde  —  fosi  ansscbliesslieb  unser  Augenmerk,  ne- 
ben dem  die  Puhrnng  der  Stimmen  aar  so  weit  in  Betracht  kam,  als 
xor  Vermeidang  der  hervorstechendsten  Fehler  (S.  84}  ntfthig  war. 
Aoch  jene  Vorschrift  (S.  93)  die  Hittelstimmen  möglichst  nah  an  die 
Oberstimme  zu  setzen,  war  nicht  aus  Rücksicht  auf  die  Stimmen  ge- 
geben, sondern  nur  mplfiodische  Maassregel  zur  Vermeidung  mancher 
Bedenklichkeiten  und  zur  deutlichsten  Fassung  der  Akkorde.  Jetzt  fo- 
dert  auch  das  S  t  i  m  m  w  e  s  e  u  Beachtung  ;  die  Stimmen  werden  schon 
dadurch  bedeutsamer,  dass  sie  von  nun  an  ihren  Inhalt  freier  aus  den 
Akkorden  schöpfen  diirlcn.  In  den  Akkorden  Erkennen  wir  von  hierab 
uicht  blos  V^erbindungen  von  lerzenweis'  übereinandergeslellten  Tönen, 
sondern  nehmen  die  Tonreihrn  in  ihrem  Zusammenhange  wahr,  die 
von  Schritt  zu  Schritt  jene  Akkorde  bilden.  Diese  Tonreihen,  die  wir 
schon  S.  82  Stimmen  genannt  nnd  damit  als  etwas  Lebendiges  be- 
zeiehnet  haben,  sind  Melodien,  oder  haben  wenigstens  vermöge  des 
kinstlerisehen  Triebes  nach  lebendiger  Gestaltung  die  Bestimmung  in 
sieh,  dwreh  Ordnung  ihres  tonisehen  wid  rhythmisehen  Inhalls  sieh  zn 
wirklichen  Melodien  auszubilden.  So  werden  von  nun  an  zweierlei 
Räcksichten  nnser  Verfahren  bedingen,  die  wir  unter  den  Benennungen 
des 

harmonischen  und  des  melodischen  Prinzips 

zusammenfassen  :  die  Kücksichlen  auf  das  Akkordwesen  und  die  auf 
das  Stimmwesen,  auf  Inhalt  und  Gestaltung  oder  Führung  der  Stimmen. 

In  jedem  Salze,  der  zwei  oder  mehr  Akkorde  enlliält,  sind  Harmo- 
nie und  Stimmen  vorhanden,  kommt  also  das  harmonische  und  das  me- 
lodische Prinzip  gleichzeitig  in  Anwendung,  wenngleich  das  eine  mehr 
oder  weniger  zurückgesetzt  werden  kann,  wie  von  uns  seit  der  ^alur- 
harmonie  bis  hierher  das  letztere.  Das  harmonische  Prinzip  —  die 
Rücksicht  auf  Akkordwesen  —  muss  bei  unsern  Aufgaben  auch  ferner, 
bis  das  Hairmoniewesen  sich  vollständig  entfaltet  bat,  den  Vorrang  ha- 
ben; doch  werden  wir  die  andre  Seite,  das  melodische  Prinzip,  nicht 
mehr  aus  dem  Auge  verlieren. 

Das  Nichste,  was  dieses  fodert,  ist :  dass  jede  Stimme  sich  in  sich 
selber  »mmmeBbiiigend  nnd  wenigstens  einigermaasseii  folgerecht 
bilde,  wie  wir  im  ein«  und  zweistimmigen  Satze  bereils  gelernt  haben. 
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13t  Umkc/iru/i^  der  Akkorde, 

Hiemiit  ist  die  blos  meloditehe  Vorschrift ,  die  Mittelstimmen  an  die 

Oberstimme  zu  drängen,  nicht  vereinbar ;  sie  hat  von  No.  99  ab  bis 
hierher  den  ungleichen  und  unmotivirten  Gan^  der  bald  schreitenden, 
bald  springenden  bald  stockenden  Stimmen  zur  Folge  gehabt.  Von  jetzt 
au  soll 

jede  Stimme  ihren  Ton  festhalten,  wenn  derselbe  für  den  näch- 
sten Akkord  anwendbar  ist,  oder  —  wenn  nicht  —  zu  dem 
nächstliegenden  Tone  des  neuen  Akkordes  fortschreiten 
uad  damit  ruhige  Bewegung,  festem  Zusammenhalt  —  Fluss  gewio- 
'  neo  oder  fli essend  werden,  wie  die  Kunstsprache  sich  ausdräcki. 
Dies  ist  das  Erste,  was  wir  uns  hinsichls  der  Stimmfabrung  aneignen 
wollen.  Es  wird  nicht  immer  erreichbar  sein,  wir  werden  später  bis- 
weilen andern  Antrieben  und  Absichten  folgen ;  ja  es  lässt  sich  niehl 
verkennen,  dass  diese  füessende  Führung  jeder  Stimme  zu  dem  niebsl- 
gelegnen  Ton  der  Harmonie,  lange  fortgesetzt,  zur  Einförmigkeil  und 
Weichlichkeit  fuhren  muss.  Das  Alles  weiset  nur  darauf  (S.  15)  hin, 
dass  überhaupt  kein  Kunstgesetz  feststeht,  a(s  soweit  es  in  der  Idee  des 
Kunstwerks  bedingt  ist; -für  jetzt  befolgen  wir  jene  Vorschrift,  ^weit 
sie  sich  anwendbar  zeigt  und  nicht  allzuweit  in  Einförmigkeit  führt. 

Die  Anwendbarkeit  derselben  lodert  noch  einige  Vorbemerkungen, 
—  vor  allen  die  seibslversläiidliche,  dass  die  bekannten  Fehler  in  der 
Slimniforlschreitung  Quinten  und  Oktaven  —  und  was  sich  sonst  noch 
später  linden  mag)  auch  nicht  zu  Gunsten  des  Flusses  in  den  Stimmen 
statthaft  sind.  Jene  V^orbemerkungen  bezeichnen  die  Rücksichieo,  die 
bei  der  freiem  Stimmbehandiung  auf  das  harmonische  Prinzip  zu  neli- 
men  sind. 

1.  Lage  der  Stimmen  gegen  einander. 

Wenn  jede  Stimme  von  Schritt  zu  Schrill  den  ihr  bequemsten  Ton 
der  nächsten  Harmonie  wählt,  dann  fallt  nicht  blos  der  enge  Zusam-  . 
menhalt  der  .Akkorde  weg,  den  wir  bisher  erstrebt,  die  Stinioien  kön- 
nen auch  unberechenbar  weit  auseinandergerathen  und  es  kann  damit 
ihr  Zusammenwirken,  Zusammenklang  und  Fasslichkeit  der  Akkorde 
beeinträchtigt  werden.  Man  spiele  sich  die  Akkordstellnngen  bei  a  und 
b  vor 


und  vergleiche  sie  mit  denen  bei  c,  und  man  wird  das  allmählife  Sek  win- 
den alles  Zusammenhalls  inne  werden. 
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Wieweit  also  dürfen  im  Ailgemeiaeu  Stimmen  ohne  Gefährdung 
des  Zusammenhalts  auseiuanderlreteu  ? 

Die  Natur  der  Toneutfaltung  hat  die  Antwort  vorbereitet.  Bücken 
wir  anf  jene  S.  58  au%ewiesene  Tonreibe 


zurück,  die  erst  bei  a  die  sechs  barmoniscb  nächst  zusainniengehörigeu 
Töne,  dann  bei  b  einen  Thcil  der  Tonleiter  oder  engen  Tonfolge,  dann 
bei  c  die  erste  Harmonieraasse  in  der  grössten  damals  erreichbaren 
UannoDicfüile  darstellt.  Hier  zeigt  sich 

1.  bei  a  die  EntfenraDg  der  Töne  von  einander  grossef  nach  der 
Tiefe,  enger  (durch  die  Klammer  angedeutet)  in  der  Mitlellage, 

2.  bei  b  die  enge  Tonfolge,  der  vorzugsweise  Silz  der  Melodie,  über 
der  Harmonie, 

3.  bei  c  die  Verdoppelung  der  Harmonie  in  der  höbern  Tonlage,  — 
alles  der  Natur  der  Töne  gemäss,  die  in  der  Höbe  schärfer  und  deutli* 
eher  ansprechen,  in  der  Tiefe  dumpfer  ineinanderhallen,  wenn  man  sie 
niebl  anseinanderbält.  Diese  Fingerzeige  genägen. 

Wir  wollen  —  und  müssen  <iie  höhem  Stimmen  enger  zusammen- 
halten, keine  derselben,  ausser  im  äusserslcn  Nolhfalle,  weiter  als  eine 
Oktave  von  der  andern  entfernen;  der  Bass  dagegen  kann  sich  von  der 
nächsten  Stimme  unbedenklich  weiter  als  eine,  ja  anderthalb  Oktaven 
entfernen  *• 

2.  Rücksicht  auf  den  Akkordgehalt, 

Das  Slimmgewebe  bildet  Akkorde,  dies  ist  seine  Bestimmung  nach 
der  Seite  des  Harmonieprinzips ;  es  versteht  sich  dabei,  dass  die  Ak- 
korde befriedigend  auftreten  müssen.  Mit  dieser  natürlieben  Federung 

kann  die  freiere  Stimmführung,  der  wir  uns  jetzt  zuwenden,  in  Wider- 
spruch gcralhcn;  der  Stimmgang  kann  veranlassen,  dass  einem  Ak- 
korde bisweilen  ein  Intervall  entzogen,  bisweilen  eins  verdoppelt  werde. 
Beides  ist  uns  nicht  neu:  von  No.  99  bis  112  haben  z.  B.  alle  dem  Do- 
minantakkordc  folgenden  Dreikliiiige  die  Quinte  eingebüsst  und  den 
Grundton  dreifach  enthalten.  Bis  jetzt  geschah  das  aus  nothwendiger 
Berncksichtigung  des  Uarmoniegesetzes  unbedenklich.  Von  nun  an 


*  HierSD  der  Aabang  B. 
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kann  es  aus  Freier  Rücksicht  auf  den  Sliinmgang  gescbehn,  foüerl  also 
die  Prüfung,  wieweil  w  ir  dem  Stiinmgauge  nachgeben  dürfen.  Wenige 
Bemerkungen  werden  uns  hier  sicherstellen. 

a.   Auslassung  von  Akkordtönen. 

•VVelche  Töne  können  aus  einem  Akkorde  wegbleiben?  —  im  All- 
gemeinen die,  welche  zu  seinem  Wesen  und  Karakter  am  wenigsten 
erfoderlich  sind. 

Bei  allen  Akkorden  erscheint  der  Grund  ton  als  erster  wesentli- 
cher Ton,  da  der  Akkord  aus  ihm  entspringt.  Ausnahmsweise  kann 
er  dem  bessern  Stimmgang'  oder  bcsoudern  Absichten  geopfert  werden. 
80  sehn  wir  hier  bei  a 
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den  ersten,  dritten  und  fünften  Akkord,  den  wir  nur  als  Dominantak- 
kord vcrgl.  S.  13b)  auffassen  können,  ohne  Grundton  auftreten;  der 
äusserst  ebenmässige  Gang  beider  Stimmpaarc  hat  das  so  gewollt*.  In 
gleichem  Sinne  (nur  mit  Akkorden,  die  wir  bis  hierher  noch  nicht  ken- 
nen <  hai  Beethoven  im  Andante  seiner  Cmoll- Symphonie  diese 
Stelle 


156 


gebildet.  Dass  derselbe  Tondichter  seine  Fantasie-Sonate  in  Es  mit 
einem  Dreiklang  ohne  Grundion  No-  155,  b  gleichsam  im  Erzähler- 
ton' anhebt,  hat  besondre  Gründe  im  Inhalte  des  Tongedichts,  der  hier 
nicht  weiter  in  Betracht  kommen  kann.   Auch  in  den  ersten  nur  in 


*  Beiläoßg  sehn  wir  hier  die  Mittelslinimen  bis  zu  zwei  Oktaven  auseiBaoder- 
treten ,  uieder  zu  Gunsten  der  ebenmüssigen  SliminrUhrung.  Die  Unterstimmen 
könnten  eine  Oktave  höher  stebn,  aber  die  weite  Lage  hat  ebenfalls  ihr  gutes 
Recht. 
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»elodiaclMr  Form  ausgesprocbneo  Akkorden  des  Alleip'o  derBelben  Sym- 

pbooie  (m.  s.  No.  10)  fehlt  aus  gleichem  Grunde  der  Gruiidton. 

Bei  den  Dreikfangeu  ist  ferner  die  Terz  von  Gr.wicht,  da  sich  in 
ihr  grosse  und  kleine  Dreiklänge,  Dur  und  Moll  unlcrscheiden.  Auch 
sie  kann  aus  hesonderii  Gründen  übergan*^en  werden  so  lässl  Beet- 
hoven den  ersten  Akk«»rd  seiner  neunten  Symphonie  10  Takle  lang 
ohne  Terz  ,  wir  aber,  für  die  solche  Gründe  noch  nicht  vorhanden 
siod,  dürfeD  sie  nicht  auslassen.  Wohl  aber  die  Quinte,  wie  schoo 
in  No.  99  und  sonst  häufig  geschehn  ist. 

Im  Douiinantakkord'  ist  die  Septim  e,  die  erst  den  Akkord  bildet 
—  ohne  sie  haben  wir  einen  blossen  Dreiklang  —  nnerlässlich.  Nächst 
ihr  sind  Grniidtoo  nndTerz  wichtig,  die  Quinte  leicht  entbehrlich ; 
doch  kann  der  Plnss  der  Stimmen  gelegentlich  zum  Pestbalten  der 
Quinte  und  Weglassen  der  Terz  entscheiden,  wie  hier  bei  a 


auf  den  dritten  Vierteln  jedes  Takts,  —  nachdem  allerdings  der  voll* 
ständige  Akkord  auf  den  ersten  vorhergegangen. 


b.  Verdopplung  von  Akkordtönen* 

Welche  Tone  der  Akkorde  dOrfen  verdoppelt  werden,  und  welche 
niebt?  Dies  ist  uns  schon  vollständig  bekannt. 

Nicht  verdoppelt  dürfen  in  der  Regel  diejcni<^cn  Intervalle 
werden ,  denen  nach  dem  Harmoniegesetz  bestimmte  Fortsehreitung 
obliegt,  also  Septime  und  Terz  des  Dominaut-Akkordes.  Denn  die  Ver- 
«lopplung  fuhrt  entweder  bei  allseilig  richtiger  Auflösunj^  zu  Oktaven, 
w  ie  oben  bei  A,  oder  nöthigt  eine  Stimme  zu  falscher  Forlbchreilung, 
wie  oben  bei  c.  Selbst  wenn  man  vor  der  AuHösung  die  Verdopplung 
binwcgschain  (wie  in  No.  97,  wo  das  zweite  h  dem  (f  weicht)  macht 
sich  das  Vorgefühl  der  nöthigen  Auflösung  unangenehm  geltend.  Dies 
ist  der  Uebelstand,  den  wir  S.  87  in  der  Anmerkung  angedeutet  haben. 

Nicht  gern  verdoppelt  man,  wie  schon  S.  S9  und  106  gesagt 
isl,  die  Terz  der  grossen  Dreiklänge ;  vermöge  ihres  scharf  vordrin^ 
f  enden  Rarakters  uberschreit  sie  gleiebsam,  wie  man  hier  bei  a 

*  Dieter  Kartkter  der  Ten  biegt  danit  swanmea,  deie  eie  iat  best  im» 

«••de  lotcrrall  ist,  dasjenige,  weiches  die  leere Qainte  zu  eieem  Akkorde  naebt, 

den  Dur-  und  Moll-Dreiiilang  und  denit  das  Dur-  und  Mollgeschlecht  —  den  gröss- 
ten  Gegensatz  im  Reich  der  Tone  —  unterscheidet  und  festsetzt.  Die  Fes!s«'lzirng 
geschieht  aber,  wie  wir  aus  \<).  ")9  wissen,  an  der  Durterz  un»l  dein  Durak- 
iiorde,  von  dem  der  M  o  1 1  a  ii  Iw  o  r  d  mit  der  Molllerz  nur  als  Abschwächuug  oder 
Trübung  erscheint.  Daher  verträgt  —  und  liebt  sogar  der  MoUdreiklang  Verdopp- 
lasf  der  Ters,  wo  er  sieb  etirkeo  will. 
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wahrnehmen  kann,  während  die  Verdopplung  der  Molllers,  wie  bei 
kein  Bedenken  hat.  Indess  kann  zu  Gunsten  folgerechter  Stimmfab. 
rang,  in  Sätzen  wie  z.  B.  diese, 

Allcgro.   

^  Andante.  I  f  1  I  fTjn 

159  ^  i  ^ 


i 


auch  die  Durterz  verdoppelt,  ja  verdreifacht  werden*. 

Unhedenklieh  ist  dagegen  die  Verdopplong  von  Grandton  and  Quinte 
im  grossen  und  kleinen  Dreiklang'  und  dem  Dominant-Akkorde ,  sowie 
selbstverständlirli  in  den  l  rnkehrunt^en  dieser  Akkorde. 

Nun  zurAusübung  zurück,  —  zur  V'erwendung  der  Lmkehruugen. 


Zweiter  AbüchuiU. 
VerwMflaDg  der  fJmkehrniigeii  bei  der  llarmonisirung. 

Der  nächste  Gebrauch  der  l-mkehrungen  ist  ihre  Verwendung  bei 
der  Bearbeitung  gegebner  Melodien.  Bisher  haben  wir  hierbei  den 
Fehlern  bei  dem  Hinaufsteigen  der  Melodie  von  der  sechsten  zur  sie- 
benten Stufe  nur  durch  Einführung  des  Dominant-Akkordes  unter  Ver- 
dopplung seiner  Terz  ausweichen  können;  wie  unerfreulich  dies  wirkt, 
ist  schon  S.  135  angemerkt.  Jetzt  können  wir  uns  der  Umkehrungen 
zur 


*  UiersQ  der  AaUng  F. 
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A.   ▼•nneidong  fetischer  Portschreitimgen 

bedienen.    Bisher  musstc  in  jenem  Falle  der  Bass  aufwärts  schreiten 
weil  wir  keinen  andern  Weg  für  ihn  kannten)  und  darum  durfte  der 
Alt  nicht  denselben  Schritt  machen,  sondern  blieb  stehen.  JeUt  kaon 
der  Alt  schreiten  und  der  Bass  stehn  bleibeo,  wie  hier  bei  a 


160 
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(wobei  die  früher  swisehen  Bass  and  Tenor  drohenden  Qninten  von 
selbst  wegbllen)  oder  der  Bass  kann,  wie  oben  bei  eine  Ters  hinab 
in  die  Quinte  des  Oominantakkordes  sehreiten.  Hiermit  haben  wir 
schon  drei  Wege  znr  Vermeidung  der  bekannten  Fehler,  und  die  bei- 
den neogefandnen  ersparen  ans  den  S.  135  aaPgedeckten  Uebelstand ; 
den  Ausweg  durch  die  erste  Umkebrung  mag  der  Schüler  selber  prüfen. 
Wichtiger  ist,  duss  sich  hier  gelegentlich 


B.   ein  neuer  Akkord,  der  verminderte  Dreiklang, 

darbietet.  Bei  b  in  No.  160  nämlich  könnte  in  gewissen  Fällen 
(wenn  man  recht  fliessende  Stimmen  braucht)  der  sprungweise  Forl- 
gang des  Tenors  in  die  liefere  Quarte  missfallen,  wiewohl  er  im  Allge* 
meinen  durchaus  nicht  zu  tadeln  ist.  Lenken  wir  daher  auf  das  Gerade* 
wobl  das  Tenor-ü  in  den  nächsten  Akkordtou,  — 


so  ist  vor  allem  jener  Quartensprung  des  Tenors  vermieden ;  die  Folge 
davon  ist  zunächst,  dass  der  Tenor  bei  a  mit  dem  Bass  in  Oktaven 
(S.  85)  abwärts  geht,  bei  b  die  Terz  des  letzten  Dreiklangs  verdoppelt, 
bei  c  die  Septime  (S.  III)  aufwärts  geführt  wird,  bei  d  der  Tenor, 
nachdem  er  den  Quartenscbritt  vermieden,  in  die  Quinte  hinabsteigt,  — 
was  bisweilen  wie  sich  später  zeigen  wird)  sehr  angemessen  sein  kann. 

Das  Auffallendste  und  Wichtigste  ist  aber,  dass  wir  zum  Ersten- 
mal (S.  134)  hiereinen  Akkord  —  und  zwar  den  Dominant- 
Akkord  —  seines  Grundtons  beraubt  sehn,  so  dass  der  Do- 
minant-Akkord  auf  drei  (übrigens  terzenweis*  über  einanderslehende) 
Töne  zurückgcRihrt,  mithin  in  einen  Drei  klang  verwandelt  wird. 
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Dieser  Dretklaag  (et  iei  derteilie,  ivf  4tii  wir  mImi  in  JNo.  III  drei- 
mal stiessen,  ohne  ihn  dorl  gebraoehen  za  können)  unterscheidet  sich 
von  den  bisher  uns  bekannt  gewordnen  {  er  besteht  aus 

Gnindton,  kleiner  Terz  und  —  kleiner  Quinte» 
hat  also  zwei  kleine  Intervalle»  enthalt  mehr  Kleines  als  der  kleine 
Dreiklang,  und  heisst  desshalb 

verminderter  Dreiklang*. 

Wie  jeder  Dreiklang  hat  er  seinen  Sex!  -  und  Quarlsexl-Akkord. 
[d-f-h  VLwA  f-h'd  und  wir  wollen  uns  dieser  Akkordgesfalfrn  unter 
den  drei  neuen  Benennungen  rerneriiin  bedienen.  Wir  sehen  jetzt  ein, 
dass  die  Akkorde  in  No.  155  r/,  die  wir  dort  für  Doniinantakkorde  auf- 
fassen niussten,  eigentlich  vermiuderle  Dreiklänge  sind. 

Aber  im  Grund'  ist  der  neue  Akkord  doch  nichts  Anderes,  als  ein 
unvoUstäudiger  Domiuant-Akkord.  Mithin  müssen  seine  Töne  deosel- 
beo  Gesetzen  folgen,  unter  denen  sie  im  DomioaDt-Akkorde  standen: 
«ein  Grundton  h  (die  ehemalige  Terz  des  Dominaut-Akkordes ) ,  nuiss 
einen  Schritt  hinaufgehu,  nach  c;  seine  Quinte, /  die  ehemalige  Septi- 
me], musB  einen  Schritt  hinab  nach  e  \  seine  Terz  d  (die  ehemalige 
Quinte)  kann  sowohl  hinauf-  als  hinabgehn.  Nur  sie  kann  also  ver- 
doppelt werden. 

Auch  die  Abweichungen,  die  wir  bereits  S.  III  vom  ursprüngli- 
chen Gesetz  des  DomiDant-Akkordes  gestattet,  finden  bei  dem  vermin- 
derten Dreiklang  Anwendung.   Hier,  bei  a  und      sehen  wir  die  in 

No.  117  für  den  Dominant-Akkoi d  statthaft  gduiiiliuMi  Abweichun;;cn 
von  dessen  Grundgesetz  auf  den  verminderten  Dreiklang  übertragen. 
Bei  c,  d  und  e 

«  h  c  d^o-  «  ^ 
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sehen  whr  dreimal  die  Septime  verdoppelt,  —  was  bisweilen  um  guter 
Stimmführung  willen  wünscbenswerth  sein  kann.  Wenn  nun  die  bei- 
den Stimmen,  die  die  Septime  haben,  nicht  in  Oktaven  mit  einander 
gebn  sollten,  roosste  die  eine  von  ihrem  «rsprünglichen  Gesetz  abwei- 
chen und  aufwärts  gehn.  Dies  ist  am  besten  bei  e  geschehn,  wo  der 
bedenkliche  Schritt  in  einer  Milleistimme,  von  andern  Stiuiuieu  dii  ht 

*  Afltere  Theoreliker  nennen  diesen  Akkord  (\on  falschen  Dreiklang, 
nnrti  seiner  kleinen  Quinte,  die  sie  die  falsche  Quinte  nennen.  Aher  mir  die^ 
Benennungen  sind  fn  1  s  r  h  ,  das  heisst  unrichtig  nnd  trüperiseh,  ebeu  so  wi«-  der 
^auie  \  o  i  1  k  0 mm D e  r  D  re  i  k  l  a u g  für  den  luuiscbeü.  Wir  wissen,  dass  letzle- 
rer bisweilen  (fleieb  eben  !Ve.  ]61  m  «nd  b]  aaeb  anvellttSodig,  also  «nvolUco«- 
meo  erscheint;  ond  so  kSante  es  in  der  verwirrten  Ansdrneksweise  jener  Aeltrra 
wobt  heissen  :  Dieser  fatsehe  Dreikliaf  ist  riehtif  and  dieser  roil« 
komnitte  Dreiklanf  ist  an veilkomaien. 
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■Bgebeo ,  gescbielit)  offaer  ist  er  io  i/,  grell  and  mit  selteen  Aiisoftfa* 

MB  tadelnswerth  bei  io  der  Oberstimme  geschebn ,  wo  obenein  die 
Oberstimmen  in  Quiuteu  fortschreileu ,  wenn  auch  in  ungleicheu ,  einer 
Ideioen  und  einer  grossen*. 

Tebrigcns  fehlt  dem  verminderten  Dreiklan^  allerdings  die  Fülle, 
das  rmfassende,  l''esl«^cgriindete  des  Dominant- Akkordes ,  er  erscheint 
gegen  ihn  eng,  gedrückt  und  ängsilicli.  Aber  bisweilen  ist,  besonders 
bei  luinderstimniigen  Sützen ,  der  Doniinaut- Akkord  nicht  ausführbar, 
bisweilen  sagt  der  Sinn  des  verminderten  Dreiklangs  uns  zu,  bisweilen 
ziehen  wir  ihn  zu  Gunsten  des  ebenmässigen  Slimmflusses  vor. 

Zuletzt  kommen  wir  auf  die  Hauptfrage  :  wie  —  und  in  welchem 
Maasse  die  Ümkchrungcn  anzuwenden  sind?  Diese  Frage]  kann  nur 
dann  neblig  und  befriedigend  beantwortet  werden,  wenn  wir  uns  zuvor 
dendieb  machen,  welchen  Sinn  die  Akkorde  durch  ihre  Um- 
kehrungen erhalten. 

Stellen  wir  uns  unsre  beiden  Hauplakkorde  mit  ihren  Umkehrungen 


noch  einmal  vor  Augen ,  so  finden  wir  die  Grundakkorde  auf  dem  Ton 
siebend,  der  dem  ganzen  Bau  der  Harmonie  als  Grundlage  dient,  aus 
den  die  Harmonie  wie  aus  einer  Wurzel  erwachsen  ist.  Die  Umkeh- 
nmgen  rüe ken  den  Harmonieban  von  dieser  Grundlage  hinweg ,  stellen 

den  Akkord  so,  wie  er  ursprünglich  nicht  steht ,  nach  seiner  Natur  ur- 
sprünglich nicht  enl.stehn  konnte;  sie  sind  also  nicht  ursprüngliche,  son- 
dern abgeleitete  Gcslaltungen,  Umstellungen  der  ersten,  im  Naturgrund^ 
aller  Harmonie  (S.  57)  wurzelnden  Akkordtorm. 

Hieraus  begreift  sich,  —  was  schon  das  Getülil  uninillelbar  an* 
dealet,  —  dass  Lmkehrungen  nicht  den  festen  und  klaren  Ausdruck 
der  Grundakkorde  haben  können;  sie  haben  ja  nicht  die  feste  und  klare 
Stellung  derselben. 

Dies  gilt  von  allen  Umkehrungen  ohne  Ausnahme;  es  tritt  aber  am 
enpfittdbarsten  und  einflussreichsten  bei  den  Umkehrungen  des  grossen 
aad  kleinen  Dreiklangs  hervor.  Denn  in  diesen  Akkorden  (einstweilen 
wissen  wir  es  nur  vom  grossen  Dreiklang,  weil  wir  uns  noch  nicht  auf 
die  Molltonarten  eingelassen  haben)  finden  wir  (S.  63]  das  Moment  der 
Rahe,  —  man  erinnere  sieh,  dass  nur  mit  dem  tonischen  Dreiklange  be- 
iriedigend  geschlossen  werden  kann.  Wenn  ihnen  nun  die  feste  und 
darum  ruhige  Stellung  genommen  wird,  so  inuss  dies  empfindlicher 
wurken,  als  wenn  dasselbe  dem  Dominant- Akkord'  oder  verminderten 


*  Vcrfl.  AoB.  S.  III  vDd  Aahans  N,  No.  »%«•. 
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Drmklange  «^esebielit,  die  olraebiB  in  sich  keine  Befriedigung  nnd  Rabe 
gewihren,  tondern  der  AnfUMong  in  die  Rnhe  des  tontselMn  Dreiklangs 
bedfirfen. 

So  bieten  die  Grundakkorde  feslere,  die  Umkehrungen  beweg- 
lichere Harmonien;  keine  von  beiden  Gestaltungen  ist  uns  von 
nun  an  entbehrlich,  keine  hat  unbedingt  den  Vorzug,  jede  gilt  nach  ih- 
rem Sinn  au  ihrem  Orte.  Nur  der  Quartsextakkord,  diese 
schwächlichste  alier  Umkehrungen  —  denn  er  steht  auf  dem  schwäch- 
sten Ton  [der  Quinte!  des  Akkordes  —  wird  gern  vermieden,  wo  oicbt 
besondre  Absiebt  oder  der  Gang  des  Basses  (wie  bier  bei  c) 


darauf  führt,  oder  er  durch  seinen  Basston  (wie  bei  d]  den  Grundton 

des  Dominantakkordes  zum  Schluss  einleitet.  —  Vergleicht  man  übri- 
gens die  Sätze  n  und  6,  so  sind  bei  a,  damit  nur  stets  der  Grundton 
verdoppelt  werde ,  die  Mittelstimmen  peinlich  hin  und  her  geschoben, 
während  bei  h  der  Boss  als  bedeutsamste  SUmme  ungestört  hervortritt 
und  klarer  wirkt. 

Haben  wir  uns  mit  jenem  ersten  Grundsatze  verlraul  ge- 
macht, Alles  an  seinem  Orte  zu  gebrauchen :  so  schliesst  sich  leicht  der 
andre  S.  131  ausgesprochene  Vorsatz  an:  jede  Stimme  bequem  durch 
die  Akkorde  zu  leiten ,  sie  slehn  zu  lassen,  wenn  der  folgende  Akkord 
denselben  Ton  braucht,  sie  in  den  nächstliegenden  Ton  des  letztem  zn 
fuhren,  wenn  sie  fortschreiten  muss. 

Am  sichersten  gelingt  diese  Arbeit  dem  Anränger,  wenn  er  jede 
Melodie  erst  nach  der  ersten ,  dann  nach  der  zweiten ,  zuletzt  nach  der 
dritten  Harmonieweise  bearbeitet  und  in  dieser  wie  in  der  vorigen  jeden 
Akkord  gleich  voUstSudig  hinschreibt,  nm  Alles  klar  vor  Augen  zn  ha- 
ben« Hier  ein  Beispiel.  —  (Siehe  felgeaae  Seile,  Ne.  165.) 

Die  erste  Bearbeitung  bat  nichts  Bemerkenswerthes ,  als  in  den 
Takten  1,  2,  LG  den  verstärkten  Beweis  (S.  99)  der  in  ihr  oft  unver- 
meidlichen Dürflit^keit.  Auch  die  zweite  Bearbeitung  hat  diesen  Mangel 
nicht  ganz  (i!)er\vindcn  können. 

Die  dritte  Bearbeitung  wiederholt,  wie  die  erste,  den  ersten  Ak- 
kord viermal,  überwindet  aber  die  darin  liegende  Einiiirmigkeit  durch 
Benutzung  der  rmkehrungen.  So  ist  Abwechselung,^  und  Ausprägung 
des  tonischen  Akkordes  gleichzeitig  gewonnen  und  es  kann  nun  mit 
doppeltem  Rechte  der  Akkordwechsel  der  zweiten  Bearbeitung  in  Takt  2 
benutzt  werden. 
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Bis  jetzt  ist  der  Bass  in  weilen  Schritten  auf-  und  abgegangen  ^  soll 
er  so  fortfahren?  —  Wir  fähren  ihn  lieber  in  den  ihm  nächstliegenden 
Tod  des  folgenden  Akkordes;  nicht  nach  h  [das  gab'  Oktaven  mit  dem 
DitkAnt)  sondern  nach  d.  Hätten  wir  übrigens  in  der  zweiten  Bearbei- 
taag  statt  des  letzten  Akkordes  den  blossen  Dreiklang  vor  uns  gehabt, 
so  wurde  der  Bass  uns  jetzt  zu  einem  Qnartsextakkorde  geführt  haben ; 
da  wir  diesen  aber  wegen  seiner  SehwSchlichkeit  nicht  lieben,  so 
bitten  wir 

aus  g  ^  d 

ein  g  "  k  ^  d  ,  •  .  .  und  !  .  •  .  .y* 
gemacht  md  nun  den  Terzipiartakkord  eingefäbrt. 

Der  Bass  mnss,  wenn  die  Terz  nicht  verdoppelt  werden  soll ,  von 

d  nach  c  schreiten ;  wir  fShren  ihn  gleich  fliessend  weiter  nach  h  in 

den  Sexlakkord.  Nun  liegt  auch  der  Grundakkord  des  letztem  bei  der 
Hand,  von  dem  der  Bass  bequem  nach  /  und  e  zu  dem  Sekund-  und 
Sextakkorde  geht.  Vm  ihn  hierbei  nicht  allzutief  und  allzuweit  von 
den  Oberstimmen  weg  zu  führen,  ist  er  vom  ersten  Ton  in  Takt  4  nicht 
in  das  näher  liegende  tiefe  sondern  eine  Sexte  hinauf  in  das  hohe  g 
gebracht  worden. 

In  Takt  6  bis  7  hat  der  Quintsextakkord  die  Möglichkeit  zu  rei- 
eherm  Akkordwechsel  und  besonders  zu  wohlgeslalteterm  Basse  dar- 
geboten. 

Die  beiden  letzten  Viertel  in  Takt  7  haben  jedes  zwei  Akkorde ; 
dem  Dreiklang  folgt  der  Sextakkord      mit  schnell  vorübergehender 
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Verdopplung  der  Terz  —  «od  den  DonutMoUkkorde  geht  der  Doai- 

naot-  Dreikiang  voraus.  Das  Alles  ist  gesehehn,  um  dem  Baes  aud  Alt 

zu  besserm  (jang  zu  verhciren''. 

Diese  wenigen  Bemerkungen  genügen,  den  Schüler  bei  der 
DurchübuDg  der  drillea  Harmonieweise ,  wie  wir  sie  jetzt  kcDueo,  za 
leiten 


Dritter  Abschnitt. 
£nge  und  weite  llarmonieUge. 

Die  Linkchrungs- Akkorde  haben  uns  die  Möglichkeil  verschafll, 
dem  Bass  und  damit  auch  den  andern  Stimmen  gcscbmcidigcre  Melodie 
zugeben.  Jetzt  steht  es  bei  uns,  die  engste  Haltung  der  Harmooie 
an  die  Oberstimme  nicht  Mos  gelegentlich  dem  flüssigem  Gange  der 
Stimmen  zu  Gunsten,  aoadem  nach  freier  Wahl  grössere  Strecken 
weit,  ja  in  ganzen  Sätzen  aufzugeben.  Wissen  wir  doch  schon  längst, 
dass  die  Umstellung  der  Intervalle  eines  Akkordes  wohl  erlaubt  ist  und 
das  Wesen  desselben  nicht  ändert  oder  stört,  —  dass  die  Akkordstel- 
lungen bei  a  eben  so  wohl  zulässig  sind,  als  die  bei  ^  — 


b  Gen.  B.  In  der  dritteo  Bearbeiluug  vun  .Nu.  JG5  treteo  im  vurleuteo  Takte 
vier  BeiifeniDsea  aaf von  deoeo  aar  eine  (die  6)  aethweadig  sebeiat;  wosv  üeat 
die  ertte  Ziffer  (5),  wen  Ae  8  nad — da  der  vorletile  Akkerd  tleti  DeMfaaataUwvl 
•eia  sollte  — die  7  t 

niese  Frageo  tiaben  ilir  Recht  nar,  weil  aian  in  der  Bearbeitung  selber  die 
Akkorde  vorsieh  hat,  weil  also  jene  Ziffern  —  oder  vielmehr  alle  Ke/ifTerung  nater 
vnllsländifrf  II  Akkordru  übernUssig  ist.  Wir  setzen  sie  auch  bekanntlich  [  S. 
uor  zor  IVbung  hin.  Denkt  man  sich  aber  den  blossen  Rass  (olin<>  Oberstimmen, 
•o  ist  die  Besilerang  jeaes  Talites  tnr  vollstäadigea  Angabe  der  Akkorde  allerdings 
■etbwaadif.  Die  7  aniMta  aadeatea,  da«  der  DeaiiaaBtakkord  erit  aaf  deai  letal« 
Achtel  eialreten  «Ute ;  daher  fiag  ihr  die  8  all  Zeichen»  da«  den  ertte  Achtel  die- 
W8  TakUheils  nur  mit  dem  Dreikling  zu  besetzen  sei,  voraus.  Eben  so  war  dir 
vcr  d«'r  6  wenigstens  rnthsnni ,  um  diriaf  hinznwciien ,  diu  hier  jedes  Tiktgüed 
leinen  bcsorHlern  Akkoid  t'i  liaUe. 

16  Z  w  o  I  rt  e  A  u  fg  <i  b  t'  :  der  Schüler  hat 

1.  sich  zu  üben,  jeden  Akkord  durch  alle,  Lnikehruugtn  ,  die  er  xulässt^ 
KQ  Fnhren,  —  nad 

2.  die  in  der  Beilafe  VI  gegebnen  Melodien  nich  obiger  Anleitvag  sa 
bearbeiten. 
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und  haben  dergleichen  stijon  vicliuals  gelegenllicb  angewendet, 
z.  ü.  in  No.  16')  Takl  4  und  6 

Was  ist  nun  im  vorstehenden  Beispiele  bei  a  eigenilicb  gescbebn? 
—  Wir  haben  die  Töne  des  Akkordes  auseinandergesetzt. 
Diese  Erklärung  ist  äasserlirh  wahr  und  mit  Augen  zu  sehn  ,  aber 
auch  dem  Sinne  nach  treffend.  Indem  wir  die  einzelnen  Töne  dem 
Orte  nach  weiter  auseinander  gestellt  haben ,  klingen  sie  nicht  mehr  so 
ii  einander,  wie  bei  der  ursprtinglieben  Stellung,  bei  b\  sie  sind  nicht 
■ebr  ein  gedrängter  scharfer  Zusammenklang,  sie  sind  weiter,  und  da- 
mit sanfter,  weicher  geworden;  der  Akkord  hat  nicht  mehr  so  enge, 
feste  Einheit  für  das  Gehfir,  aber  mehr  Klarheit,  Darchsichtigkeit  gleich- 
noi  seiner  einzelnen  Töne.  Denn  der  Unterschied  der  letztem  ist  grös^ 
ser,  und  darum  fasslicber;  c-e  anterscheiden  sich  wie  4  zu  5,  C~e 
aber  wie  2  zu  5. 

Zugleich  ist  offenbar,  dass  in  dieser  Form  der  Darsteilunj^  die  von 
ciiiauder  entreniten  Stimmen  mehr  Spielraum  haben,  sich  abgesondert 
zubewegen;  sie  sind  freier,  ieichtbeweglicher  und  selbständiger  ge- 
worden. 

Diese  Darstellungsweise  nennen  wir  weite  Harmonielage 
Aus  dem  Obigen  folgt  schon,  wie  sie  am  besM  angewendet  werden 
kann  ond  wo  die  euge  Harmonielage  den  Vorzug  hat.  Jedenfalls 
soll  man  jene  nicht  anwenden ,  wo  sie  zu  unnöthigen  Schwierigkeilen  ^ 

oder  gar  L'ebelständen  luhreii  könnte.  Wollen  wir  daher  irgendwo  mit 
ihr  beginnen,  so  miissni  wir  zu\oi  prüfen,  ob  wir  sie  auch  ohne  Ln- 
annclinilichkeil  durchselzeii ,  oder  wenigstens  einen  schickliehen  Ort 
tioden  können,  in  die^nge  Harniouielage  zurück-  oder  einzulenken. 
Nun  zur  Anwendung.  Hier  gleich  ein  Vorbild  tiir  die  Lebung. 


*  Hier  eodlieb  koimnco  wir  aiil  die  einfachste  Weise,  auf  welelie  dem  Hebel- 
MM^  hei  d«r  ersten  Biefiibruog  des  Deeiimlikkerd««  (No.  97)  hilte  eaiiewicheii 
werden  konaeo.  Bs  keno  die  nebrnuls  kesiNrochne  Akkordfol^e  so 
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fcanr-t— o— 


aos^fefiilii  i  w<'i<irii.   Dci- Ddiiiiiiiiiil-AkkonI  blissl  dir  eiilbt-hrlicht'  Ouiiile  «"in ,  aber 
darür  ist  der  Tenor  nicht  genothigt,  die  Terz  zu  verdoppeln,  oder   wie  in  ^u. 
in  den  AU  hinein -oder  über  ihn  wegzuspringeo ;  der  Scblussikkord  eodlieb  er- 
ssheitt  vollitÜMiif  (okoe  data  et  uaregelodisiif er  Forlsekreitong  desa  bedarf)  vad 
&a  ekeaaSaalgalar  Stellang  der  Tüiie. 

**  Der  alt»  Aeslraek:  «erst reo te  llanietielode,  beieiebael  aiebt  die  Sarbe, 
leadern  erweekt  eine  sehielende  NebenvorsteHvef . 
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Der  vorsleheiide  Salz  ist  der  Vergleicliung  wegen  bei  J  nach  der 
ersten  Weise  behandeil,  bei  aber  in  weiler  Harmonie  nach 
der  dritten  Weise,  nämlich  mit  Zuziehung  der  Ürakehrungs-Akkorde: 
die  zweite  Behandlungsweise  und  die  Einführung  umgekehrter  Ak- 
korde in  enger  Harmonie  sind  übergangen ;  nur  ein  Paar  Akkorde  aus 
A  sind  verändert.  —  Betrachten  wir  vorerst  die  Behandlung  bei  A^  so 
finden  wir,  dass  hier  sowohl,  wie  in  allen  frühem  Leistungen,  der  Bass 
jeden  Augenblick  zu  weit  von  den  Mittelstimmen  absteht,  während  diese 
sich  eng  an  die  Oberstimme  drängen ;  wir  hätten  bisher  diesen  l'ebel- 
stand  nur  durch  einen  andern  beseitigen  können  :  wenn  wir  die  be- 
stimmten und  entschieden  wirkenden  Richtungen  des  Basses  geopfert 
hätten.  Nun  zu  der  neuen  Behandlung.  Wie  iA  sie  entstanden?  wie 
rechtfertigt  sie  sich? 

Vor  Allem  vernimmt  Jeder  die  Klarheit  der  Stimm- Auseinander- 
setzung; auch  die  Ebenmässigkeit  der  Entfernungen  fallt  in  die  Augen. 
Nur  am  Schlüsse  des  Vordersalzes  liegt  der  Bass  zehn,  und  im  zweiten 
Akkorde  des  siebenten  Taktes  elf  Stufen  weit  vom  Tenor;  aber  es  ist 
jedesmal  nur  ein  nachschlagender  Ton ,  dem  die  höhere  Oktave  unmit- 
telbar vorhergegangen  ist,  im  zweiten  Fall  sogar  zu  demselben  Akkorde. 
Wir  wollen  noch  die  Ruhe  und  Einfachheit  in  den  Kortschreitungen 
Jeder  Stimme  bemerken;  nur  der  Bass  thut  einige  Oktavschrille  zu 
kräfligerm  Schlüsse.  Wie  aber  habeu  sich  diese  Akkorde  gestaltet ! 


0  G«n.  B.  Man  bemerkt  uoter  dem  zweiten  Akkorde  des  vorletzten  Takts 
kleine  Horizontalstriche.  Die  Regel  ist: 

7  Horizontalstriche  unter  einer  oder  mehr  Bassnolen  zeigen  ao, 
dass  die  vorhergehende  BezifTerang  auch  zu  diesen  Noten  gelten, 
mithin  derselbe  Akkord,  den  die  Bezifferung  angedeutet,  ausgebaltea 
oder  wiederholt  werden  soll. 
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Der  erste  zeigl  nichts  als  Versetzung  der  Miltelslimmeii  tos 
Atm  Vorsatz  enUprecbend,  in  weiter  Harmonielage  za  schreiben.  Zu 
dem  zweiten  AU^orde  Ihat  der  Bass  den  mildesten  —  nächsten  Schritt, 
dem  AU  liegt y*nahe,  und  so  wird  nicht  der  ohnehin  bedenkliche  Quart- 
sexl-,  sondern  der  Terzquart-Akkord  ergriffen ;  der  dritte  Akkord  ist 
die  nothwendige  Auflösung  des  zweiten.  Damit  hat  aber  unser  Bass 
tund  der  All  ebenfalls )  absichtslos  dasselbe  Motiv  erhallen,  was  der 
Diskant  enthält,  nur  in  der  N'erkehrung. 

Der  erste  Akkord  des  zweiten  Taktes  hätte  auch  ein  (Juintsexl- 
Akkord  werden  können,  und  dies  würde  dem  vorangehenden  Terzquart- 
Akkord'  entsprechender  gewesen  sein.  Man  hat  aber  diese  nächste 
Folge  aufgegeben,  weil  die  überhäufte  Anwendung  des  sanften  Domi* 
oant-Akkordes  in  weichen  Lagen  den  Salz  vollends  verweichlicht  bitte, 
and  die  Altmeiodie  e^f^  e,y*,  e  endlich  garzo  kleinlich  geworden  wäre. 
Denn  eher  erträgt  man  Tenwiederholung  ( die  ab  anfgeUisler  .Halteten 
Mos  rhythmisch  wirkt)  wie  im  Tenor  der  beiden  ersten  Takle,  als  eine 
so  kleinliche,  nicht  ans  der  Stelle  rückende  Bewegung. 

Zum  dritten  Takte  schreitet  der  Tenor,  wie  s^nst  der  Bass,  in 
Oruttdtdnen  von  der  Dominante  zur  Tonika.  Milder  wäre  sein  Gesaug 
geworden,  wenn  er  nochmals  g  genommen  hätte  und  dann  nach  h  und 
e  gegangen  wäre.  Aber  eben  um  aus  dem  ofl  gehörten  g  und  der 
Weiche  des  Ganzen  herauszutreten,  ist  der  festere  Schritt  geschehn. 
In  dieser  Hinsicht  hätten  wir  sogar  besser  gethan ,  wenn  wir  auch  den 
Bass  kräftiger  —  c,  c  —  geführt  hätten.  £s  lag  uns  aber  daran, 
recht  viel  L'mkehrungen  als  Beispiele  zu  geben. 

Warum  beginnt  der  fünfte  Takt  mit  einem  Sekund- Akkorde ,  zu 
dem  der  Bass  sieben  Stufen  hinaufscbreiten  muss?  —  Dieser  weite 
Schritt  ist  nur  eine  Täuschung;  denn  das  tiefe ^  im  Basse  ist  gleichsam 
der  Nach  schlag  des  höhern.  Von  diesem  aber  gab  es  keinen  nähern 
Portschritt,  als  zny*,  wofern  man  nicht  den  vorigen  Dreiklang,  oder  ' 
4oefa  den  Gmndton  wiederholen,  also  keinen  eigentliehen  Fort- 
schritt machen  wollte.  —  Das  Üebrige  bedarf  keiner  Erlanlemng. 

Wenige  Vera uche  werden  genügen ,  die  weile  Harmonielage  ge- 
linfig  zn  machen*^.  Sollten  die  dazn  gegebnen  Melodien  für  einige 
Schüler  nicht  genügen,  so  können  frühere,  besonders  ans  der  Beilage  VI 
mit  bennizt  werden. 


17  Dreizehnte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  VII  gegeboen 
Melodien  in  der  oben  gezeigten  Weise.  Jede  Melodie  wird  erst  nach  der  ersten, 
daon  nach  der  zweiten  ,  dann  nach  der  dritten  Harmonieweiaei  uod  hier  —  lo  weit 
««  sieb  tbuD  lässt  —  in  weiter  Harmonielage  bearbeitet. 


Mars,  K«Bp.-L.  I.  S.Atl.  IQ 
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Vierter  Abscboiti. 
Fferetor  Gebrauch  der  Unikehraofen« 

Wie  weit  jetzt  vom  freiea  Gebrauche  der  Harmonie  uberhanpt 
nur  die  Rede  sein  kann,  hat  sich  $.112  gezeigt.  Die  Umkehrungea 
ändern  hieran  nichts  Wesentliches;  sie  bereichern  nur  unsre  Mittel  zu 
dem,  was  dort  sciiou  ausführbar  befunden  worden. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  die  Ümkehrungen  neue  Harmonie- 
molive.  Wie  früher  die  Wiederholung  eines  Akkordes  in  verschiednen 
Lagen  [No.  122)  als  Motiv  galt,  so  können  wir  jetzt  dessen  Gang 
«larcli  die  (Jmkebrungen  (No*  148)  als  Motiv  benatzen.  Wie  wir  früher 
Grandakkorde  zu  Motiven  verbaadan,  so  kdnaeo  jeUt  Unkehmli^ 
▼ersebiedner  Akkorde  zu  Motiven  vereint  werden.  Dies  Wird  sich 
einslweileii  saf  SexUkkorde  bescbrinkeot  ds  der  Qoarisextakkord 
sn  sehief  «od  seh  wankend  gestellt  ist,  als  dasi  wir  an  einer  Folge  der- 
selben Behagen  finden  k^fnnten. 

Sehen  bierarit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt« 

A.  Umkehrimgen  sn  Gängen 

zu  verwenden.  Eine  Folge  von  DreiklKogen,  in  gleicher  Stimmrieb- 
tang,  wie  hier  bei  a, 

haben  wir  nicht  versuchen  dürfen ,  da  sie  Oktaven  und  Quinten  zur 
Folge  gehabt  hätte.  Oktaven  und  Quinten  bildet  hier  der  Bass ,  jene 
mit  dem  Diskant,  diese  mit  dem  Alt.  Werfen  wir  ihn,  der  an  beiden 
Fehlem  Theil  hat,  weg,  wie  bei  b  und  c ,  so  erhalten  wir  einen  Gang 
von  Sextakkorden,  eine  fehlerlose  Harmoaiefolge ,  beiläuKg  eine  neue 
Weise«  die  Tonieiter  sa  begleiten.  Zwar  bat  keiner  dieser  Sextakkorde 
Zusammenhang  mit  seinen^  l<iaohbam ,  es  fehlt  unter  ihnen  jede  Ver- 
wandtsebaft  (S.  101)  und  jede  Verbindung  dnreh  gemeinsebafUiebe 
T$ne|  dafür  gewährt  der  fliessende  diatonische  Gang  aller  Sthnmen 
melodischen  Zusammenhalt. 

.  Zum  erstenmal  tritt  uns  hier  vor  Augen,  wie  die  bereits  S.  131  er- 
wähnten zweierlei  Rficksiehten  geltend  werden,  wie  die  zwei  P  r  i  n  z  i  p  e, 
das  Prinzip  der  Melodie  und  das  der  Harmonie,  neben  einander 
herrschen,  bald  mit  gleicher  Gewalt,  bald  das  eine  vorwaltend  und  das 
andre  sich  unterordnend.  Das  eine  bedingt  Bildung,  Wahl,  Zusammen- 
hang der  Akkorde,  das  andre  den  Gang  der  Stimmen,  deren  Zusammen- 
treffen in  den  Akkorden  oder  Abweichen  von  denselben.  £s  ist  an- 
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BÖglich,  über  Harmoniesatz  ein  richtiges  Urtheil  zu  finden,  wenn  man 
nicht  beide  Priozipe  neben  einander  festhält;  wir  werden  öfter  hierauf 
uirückkommen  müssen. 

Im  obenslehenden  Gange  von  Sextakkorden  [b,  c)  ist  das  barmo- 
mehe  Prinzip  nicht  vollkommen  zu  aeioem  Rechte  gekommen ,  es  ist 

melodischen  Prinzip  theilweise  gewichen;  der  starke  Zug  der 
Slimoien,  ihr  Pius»  führt  über  den  Maogel  barmoDiseher  Verbiodong 
lunweg. 

In  No.  169  ^  nnd  e  sind  wir  dreistiBmig  geworden;  hier,  bei  a  — 

stelleo  wir  den  Sextengang  zweistimmig  vor  und  wagen  —  naeh  dem 
eagero  Vorbild  derliatnrhamionie  —  denselben  Gang  dnrohUakeb- 
riig  oder  Veraeixong  der  Stimmen  in  einen  Tercengang  zn  verwan- 
idn. 

Vierslimmig  können  dergleichen  Akkordfolgen  entweder  durch 
Verdopplung  einer  Stimme  in  der  Oktave»  wie  hier  bei  a, 


oder  durch  eine  selbständig  geführte  Miltelstininic ,  wie  bei  b  (es  sind 
auch  noch  e^ndre  Führungen  möglich]  ausj^cführl  werden  ;  die  Salzweisen 
bei  a  ergeben  blosse  Scheinvierstimniigkcit ,  da  in  Oktaven  gehende 
Stimmen  für  eine  einzige  (S.  54)  gelten  müssen.  ' 

Dass  die  Darstellangen  No.  170  und  109  die  leichtesten ,  die  in 
No.  171  a  ebenfalls  fiiessend,  die  in  No.  171  6  angedeutete  Satzweise 
durch  die  Last  von  vier  selbständigen  Stimmen  und  den  eigensinnigen 
Zickzackgang  der  Mittelstimme  stockend ,  zu  schwerer  nnd  Vorzugs* 
weise  langsamer  Bewegung  geeignet  ist,  leuchtet  ein. 


4  Geo.  B.  Die  Zeiclieo  uoter  dem  Basse  vcraolassen  zu  der  Bemerkung: 

&  Querstriehe  unter  einer  oder  mehr  fiassooteo  zeigen  ao :  dass  s« 
diciea  Noten  derselbe  Akkord  genommea  werden  lelt ,  der  für  die  te* 
■Sebet  vorhergef  aageae  Basinote  dareh  Ziftra  aagegeben  worden  war. 

Sehen  la  der  AaBerkong  «  (S.  129)  tiad  aolehe  Stricke  gebraacht. 

10* 
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Nebmea  wir  zw«  oder  drei  (oder  nehr).  biaiaf-  oder  hinab*  oder 
^in-  und  hergehende  Sextakkorde  als  Motiv»  so  ist*  Stoff  for  eine  gome 

Reihe  von  Gängen  vorhanden;  wir  geben  dazn  nur  ein  Paar  einftehe 

Beispiele,  —  Alolive  von  zwei,  drei,  vier  Akkorden,  — 


172 


deren  Weiterführüng  und  V^ermebrang  dem  Schüler  überlassend. 
Noch  reichere  Ausbeotong  gewinnen  wir  durch  den 


fi.  Verein  von  TJmkehrungen  mit  Orondakkorden. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Umkebrong  mit  jedem 
Grandakkorde  verlmüpft  werden  kann,  so  weit  daraus  nicht  falsche 
Fortschreitnngen  entstehn,  dass  aber  nfiebstverwandte  Akkorde  sieb 
am  liebsten  verbinden^  sie  mögen  als  Grundakkorde,  oder  als  Umkeb- 

rungen  zu  einander  treten.   Daher  verbinden  sich  die  Akkorde  von 

Tonika  und  Ober-  oder  ünterdouiinaule  oder  Parallele  auch  in  den  Liu- 
kebrungen,  —  z.  B. 
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eben  so  gut,  ab  in  ihrer  Grondgestalt ,  und  es  findet  alles  S.  114  de» 
sagte  auch  hier  Anwendung.  Ja ,  durch  die  bequemere  Lage  der  Tone 

machen  sich  manche  Verknüpfungen  noch  leichter ,  als  in  den  Grund- 
akkorden^ so  erscheinen  z.  B.  die  Akkordfolgeu  bei  ^ 
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fliessender  verbunden*,  als  dieselben  Harmonien  in  ihrer  Grundgesttit 

bei      wo  der  Bass  weitere  Schritte  machen  muss. 

Nun  zur  Gangbilduiig  mit  Ihilfe  dieser  gemischlon  Motive.  In 
No.  109  haben  wir  zuerst  aufwärls  und  abwärts  liihrende  Gänjjje  von 
lauter  Sext  -  Akkorden  i^esehn.  Jeder  Sext- Akkord  erinnert  an  seioen 
Grundakkord;  dies  giebt  Aniass,  beide  zu  mischen.  Hier  — 
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haben  wir  den  Dreiklang  vorangehn  lassen ;  einen  zweiten  Gang  gäbe 
das  Voranscbreiten  des  Sext-Akkordes, 

bei  dem  wir  nicht  unbemerkt  lassen  wollen,  dass  der  Bass  eben  so  ein- 
her schreite} ,  wie  in  No.  175  der  Tenor,  und  umgekehrt  der  Tenor 
wie  vorher  der  Bass;  beide  Stimmen  haben  ihre  Stellen  getauscht^  sind 
gegen  einander  umgekehrt  worden. 

Auch  abwärts  kann  in  ähnlicher,  oder  in  dieser  Weise  — 


beia,  oder  in  umgekehrter  Folge  derselben  Akkorde  bei  b  gegangen 
werden.  Noch  reichern  Wechsel  bietet  die  Zuziehung  eines  dritten 
Akkordes;  dies  und  die  fleissige  Durcharbeitung  jedes  aufgefundenen 
Motivs  durch  alle  Lagen  (z.  B.  des  Ganges  aus  No.  177  a  io  diesen 
Formen, 


in  deren  letzter ,  beiläufig  gesagt ,  die  Oberstimme  einen  ungefälligen 
Gang  nimmt)  oder  in  weiter  Lage,  z.  B. 
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wird  der  Lenbegierde  dts  Schiileni  empfbUeii.  Er  mtat  alWs  d«rdi< 

versucbea,  selbst  Gänge,  wie  der  iHiehfolgeBde, 


in  dem  der  vermindcrle  Dreiklang  dreimal  (bei  f  ^  seiner  Auflösung 
verlustig  geht,  oder  andre,  die,  wie  dieser  Gang  hier*  — 


in  irgend  einer  andern  Beziehung  etwas  BefremdHcbes  zeigen,  z.  B. 
im  vorstehenden  Gange  die  heftige  Stimmbewegung.  Das  Befremdliche 

schliesst  so  wenig  die  Verwendbarkeit  aus  (wie  denn  auch  der  letzte 
Gang  in  einem  Quatuor  von  R.  Schumann  seine  Stelle  gefunden)  als 
es  dem  Künstler  Vorzugs  weisen  Werth  —  etwa  den  Vortheil  der  Neu- 
heit oder  Eigenthünilichkeit  haben  kann.  Alles  in  seinem  Sinn,  an 
rechter  Stelle!  —  das  ist  die  Weisheit  des  Künstlers.  Hierhin  zu 
gelangen,  muss  der  Schüler  Alles  versuchen,  von  Allem  aber  sich  Re- 
chenschail  geben,  wie  und  wodurch  es  wirke.  Seine  Aufgabe  ist,  Alles 
gestalten  zu  können  und  das  ganze  Reich  der  Gestaltungen  sicher  zu 
fiberschauen  ,  damit  künftig ,  w  enn  er  zu  künstlerischem  SchaflTen  be* 
rufen  ist,  Alles  seiner  Hand  erreichbar  sei,  was  Sinn  oder  Idee  fodem 


*  Bei  a  wird  die  strenge  Folgerichtigkeit  aul'gegebeo ,  bei  h  die  aoräogUciie 
Akkordfolge  ia  nilderer  StimmrühruDg  wiederholl. 

18  Viersehnte  Aufgabe:  AoMrbeitnog  von  Gängen,  ao  viel  sieb  dem 
D«eb  obiger  Aoleltong  finden.  Jeder  Gang  wird  wo  mSglieb  wenigstent  eine  Oktave 

weit  gerabrt,  alle  werden  in  Cdargeeetst,  dann  aber  ia  dieser  und  nllmüblig  ia 

andern  Durtonarten  am  InstrumeDt  ausgefHbrt.  Bei  dieser  AusfübruDg  wird  jedem 
Gange,  sobnid  er  erschöpft  ist,  ein  Schluss  angehängt,  damit  der  Sinn  sich  an  feste 
Abrundung  der  Gestalten,  oiobt  an  uo bestimmtes  Brlöscben  ood  iLarniLterloae«  Anf* 
geben  gewöhoe. 


Rhythmische  FiguratiQn* 
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FttDfter  Abschnitt. 

Rhythmische  Figuratiou. 

Hier  unterk^hen  wir  die  Ordniiog  des  Fortschritts  (der  folgende 
AbsehniU  führt  kq  ihr  surflek),  am  einer  erspriessüehen  Nehenfihnng 
Rinn  zn  gehen. 

Vergleiehen  wir,  was  wir  seit  dem  Austritt  ans  der  Natnrhar- 
■onie  gebildet ,  mit  dem  his  dahin  Gestalteten :  so  ist  zwar  der  Zn- 
wadis  an  Mitteln,  eben  so  wohl  aher  aueh  die  Innre  LShmnng  merkbar, 

der  wir  verfallen  sind ,  seitdem  die  Entwicklung  und  Aneignung  des 
Akkordwesens  uns  ausschliesslich  beschäftigt.  Namentlich  ist  der 
Kliylhmus  in  völlige  Gleichgültigkeit  versunken;  unsre  Gänge  tragen 
sich  in  ewig  gleicher  Bewegung  vorüber,  die  für  llarnionisiruug  ge- 
gebnen Melodien  zeigen  keine  belebtere  oder  mannigfalligere  Weise,  — 
wir  haben  schon  S.  112  erkannt,  warum  sie  nicht  darüber  hinauskom- 
men können.  Gleichwohl  haben  wir  den  Rhythmus  schon  in  mannig- 
falligster  (restaltung  kennen  gelernt  und  verwendet,  seine  Bedeutsam- 
keit und  die  Erspriessliehkeit ,  ihn  sieb  anzueignen ,  ist  unvergessen ; 
wir  dürfen  nicht  länger,  als  nöthig  war,  säuroeu,  nnsem  Sinn  wieder 
für  ihn  zn  wecken  und  durch  ihn  frisch  zu  beleben. 
Hierzu  bieten 

Ginge  und  Liedesgrundiagen 
erwünschte  Gelegenheit.  Wenden  wir  auf  sie  jene  Mannigfaltigkeit 
«nd  feste  Ausprägung  des  Rhythmus  an,  die  wir  aus  der  einstimmigen 
und  Naturkomposition  bereits  kennen.  Diese  Auspriigung  der  bisher 
gleichen  und  gleichgültigen  rhythmischen  Schritte  zu  schärfer  gezeich- 
neten ist  es,  die  wir  rhythmische  Figuration  nennen.  Es  bedarf 
übrigens  für  die  neuen  Lebungen  keiner  förmlichen  Anleitung,  da  diese 
schon  in  der  ersten  und  zweiten  Abiheilung,  wenn  gleich  an  aiiderm 
Stoffe  gegeben  ist.  Auch  ist  in  der  Regel  nicht  schriftliche  Abfassung 
nöthig,  sondern  Durchiihung  am  Instrumente  genügend;  nur  was  viel- 
leicht einem  oder  dem  andern  Schüler  schwerer  fasslich —  oder  beson- 
ders anziehend  und  merkenswerth  scheint,  mag  schrifUich  abgefasst 
oder  bewahrt  werden. 

1.  Ehythmisehe  Fignration  der  Oftnge. 

Wie  wichtig  die  Gangbildung  für  den  Komponisten  ,  ist  bereits 
S.  117  gesagt  worden;  unzählige  Melodien  heruhu  auf  Gängen,  grös- 
sere Kompositionen  und  fliessende  Schreibart  überhaupt  sind  ohne  das 
Element  der  Bewegsamkeit  und  V  erknüpfung  eines  Gedanken  mit  einem 
andern  nicht  denkbar  und  erlangbar.  Der  gewissenhafte  Schüler  muss 
onahlässig  Gänge  bilden  und  üben ,  aber  es  muss  ibm  möglich  gemacht 
werden,  dies  mit  lebendigem  Antheil  zu  thun. 
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Umkehrung  der  Akkorde. 


Dieser  Anlheii  konute  durch  die  einförmige  Rhylhmisirung,  in  der 
bisher  unsre  Gärige  auflralen,  keineswe«js  geweckt  werden ;  allein  zu- 
nächst kam  es  auch  nicht  darauf  an,  sondern  lediglich  auf  Ausprägung 
des  tonischen  oder  akkordischen  Inhalts.  Daher  werden  auch  alle  wei- 
terhin  sich  Hndenden  Gänge  durchaus  in  jener  gleichgültigen  Rhythrni- 
Airuog  auftreten  und  müssen  in  dieser  geübt  werden,  bis  sie  dem  toni- 
schen Inhalte  nach  eingeprägt  sind.  Dann  aber  ist  es  Zeil,  das  Miilel 
rhytiimischer  Figuralion  znr  Beiebuog  und  Karakterisimog  des  Lern- 
stoffes heransaziebn. 

Nehmen  wir  als  Beispiel  den  in  No.  134  aufgeführten  Gang.  Se> 
bald  wir  nor  die  Gleichheit  der  Schritte  brechen,  z.  B. 


gewinnt  die  Bewegung  Mannigfaltigkeit  und  Karakter,  rufen  wie  Ak- 
kordwiederhuluug  ^wie  S.  4S  Ton  Wiederholung]  zu  Hülfe,  z.  B. 


so  wächst  die  Mannigfaltigkeit  in  das  Unberechenbare  und  prägen  sich, 
besonders  bei  strenger  Durchführung  der  Motive  (die  fortgeltende  Be> 
dingnng  ist)  stets  wechselnde  Karakterbilder  ans  \  Gewinn  and  Wechsel 
wird  dem  Eifer  bei  der  Hebung  zu  Hülfe  kommen. 


8.  Bhythmiielin  Figvntion,  auf  SatzAmn  angowendot. 

Nächst  den  <iängenf  die  für  sich  und  in  sich  selber  gar  keine  Selb- 
ständigkeit haben,  sind  jene  Akkordfolgen,  die  wir  S.  118  als  »Liedes- 
grundlagen«, als  harmonischen  Grundriss  für  LiedsKtze  in  Satz- und 
Periodenform  bezeichnet  haben ,  die  unvollkommensten  unsrer  Gestal- 
tungen. Sie  sollen  auch  gar  nicht  fSr  sich  selber  gelten ,  sondern  oor 
als  Grundlagen  und  Vorbereitungen  f&r  künftige  Komposition  —  und 
schon  jetzt  allenfiills  als  einfache  Vorspiele  ( Präludien )  zur  Einleitung 
eines  musikalischen  Vortrags;  ein  Blick  auf  No.  136  u.  f.  macht  dies 
augenscheinlich.  Gleichwohl  ist  dieser  V  crwendung  und  der  dem  Schü- 
ler obliegenden  l  ebuiig  frischer  Sinn  und  Mannigfaltigkeit  zu  wünschen. 

Auch  hier  hilft  —  bis  auf  Weiteres  —  die  Kraft  rhythmischer  Fi- 
guralion. V^ergleicbe  man  nacbslebenden  Satz 


Bine  Oktive  liefbr  zu  tpieleo. 
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mit  No.  142,  aus  welcher  er  hervorgebiidei  ist,  so  leuchtet  der  Einfloss 
der  Piguraüon  —  selbst  abgesehn  von  der  Aenderung  der  Oberstimme, 
die  UDS  auch  nicht  neu  ist  —  ein.  Der  einfachste  harmonische  Stoff, 
z.  B.  der  bier  erfiisste  (ein  Vordersatz) 

Andaaie  eon  moto.  1 
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kaon  durch  Rhythmisimng  gehoben  werden ;  er  erinnere  an  die  Erwei» 
terang  des  Spielraums,  die  sieh  für  rhythmische  Gestaitang  durch  Ton- 
wiederboiung  ergiebt. 

Die  letzten  Beispiele  gehen  über  die  normale  Vierstimmigkeit  bin- 
au,  am  anzudeuten,  wie  die  Sütze  am  Instrument  vollklingender  dar- 
gestellt werden  kennen.  Oefters  ist,  namentlich  in  No.  185,  die  Terz 
▼erdoppelt,  damit  die  Melodie  heller  berausklinge ,  von  Takt  1  zn  2 ,  S 
ZQ  4  sind  sogar  darch  die  Verdopplung  Oktaven  entstanden ,  die  leicht 
zu  beseitigen  wären,  die  aber  zu  jenem  Zweck  und  bei  der  nahen  Ver- 
wandtschafl  der  Akkorde  kein  Bedenken  erregen. 

Soviel;  es  bedarf  keiner  weitem  Anleitung,  um  in  die  neuen 
lebangen  einzuführen 


19  Paofsehiite  Aafgabe  :  fle  issig  wiederholte  DorebarbeitaagvooGSosea 
■od  LiedetsniDdiageo  mit  rbytbmiseber  Fiforatioa  aai  lostrameDte. 
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Sechster  Abscboitt. 
Auwendung  der  neuen  Haruioniemotive  auf  Begleitung. 

Wie  bei  der  xweiteo  Harmonieweite  (S.  123),  so  kcteoeo  aach 
hier  folgerichtigere  Begleituiigeo  gewoDoen  werden,  wenn  wir  dasn 
die  durch  die  Umkehrangeii  gewoonenen  Motive  verwenden.  Es  bedarf 

dabei  kaum  einer  Anweisung ;  sobald  sich  in  der  Melodie  gleichmässige 
Bewegung  (wie  bei  den  vorstehenden  Beispielen  zu  Giingen)  zeigt,  hat 
man  zu  prüfen,  ob  dadurch  auch  folgerichtige  Harmonisirung  möglich 
wird,  und  welche.  Welchen  Gewinn  das  bringt,  ist  schon  bei  der  zwei- 
ten Harmunieweise  gezeigt  worden. 

Eine  Gestalt  aus  den  neuen  Harmoniegängen  verdient  noch  eine 
Bemerkung:  die  der  dreistimmigen  Sextakkorde.  Wir  können  ihr 
leichtes  flütsiges  Wesen  benntsen,  also  vorübergehend  statt  des  vier- 
stimmigen Satses  dreistimmigen  anwenden,  wenn  ein  Sete  Idchter  nnd 
leiser  als  die  übrigen  dargestellt  werden  soll  \  in  den  Uebungen  wer- 
den dergleichen  Sütze  von  nun  an  mit  j)  [piano) y  die  andern  mit/ 
(forte)  angedeutet  $  wo  nichts  angegeben  ist,  wird  vierstimmig  gesetzt. 


Nun  ein  Beispiel,  —  die  erste  und  zweite  Harmonieweise  über 
gehn  wir. 


Hier  ist  Mancherlei  zu  bemerken,  —  abgeschn  davon,  dass  das 
Ganze  sich  offenbar  mannigfaltiger  und  fiiessender  darstellt,  als  alle 
bisherigen  Harmonie-Sitze.  Die  Bemerkungen  folgen  den  Ziffern,  die 
über  den  Noten  stehn. 


1  und  2.  Zwei  Dreiklänge  sind  ohne  Terz  geblieben ;  es  ist  zu 
Gunsten  des  fliessenden  Gangs  der  rnlerslimme  (wir  nehmen  an,  dass 
es  der  Tenor  sei)  gescbehn.   Bei  1  ist  die  fehlende  Terz  kurz  zu%'or 
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aehirf  aagvgttbeo  wordea^  bat  t  iit  ^-(/-/ ▼oraosgegaDgen  uad  wM 
4if  UBvoUtliiidige  g^  in  der  Erioaemng  ergänseo. 

3.  Hier  ist  die  Ten  —  in  eiBen  Durdreiklange  verdoppelt.  Aber 
^er  Akkord  geht  leicht  Toröber,  das  Gewicht  liegt  auf  den  Haupttheilea 

der  Takte. 

4.  Die  ünterstimmen  werden  hinaufj^crührt  und  bilden  einen  Quart- 
sextakkord, damit  das  c,  d,  e  des  Basses  noch  einmal  —  und  in  der 
starkem  Höhe  benutzt  werden  könne. 

Hier  unterbrechen  wir  uns  mit  einer  allgemeinem  Betrachtung, 
—  Die  Flüssigkeit  der  Gänge  und  besonders  dtM-  l\>lgcu  von  Sextak- 
korden beruht  ofFcnbar  auf  der  gleichmässigeu  Bewegung  der  Stimmen 
uad  ist  bei  gleicher  Bewegung  der  Aussenstimmen  (z.  B.  No.  178,  a) 
m  wirksamsten,  in  No.  1 86  finden  wir  dieses  M iteinandergehn  der 
Aossenslininieny  das  man 

Parallelbewegong 
lenat»  von  Takt  5  bis  7,  dann  zn  dem  Bassmotiv  hf  e,     e  von  Takt 
8  and  10  an  iweimal.  Dies  hat  aber  bei 

5«  dahin  gefährt,  dass  die  Septime  hinauf-  statt  hinabsehreitet  and 
oberdem  Diskant  und  Alt  in  Quinten  gehn,  wenn  anch  (S.  115,  die 
Anm.)  ungleichen.  Allein  der  Gewinn  f&r  diese  kleinm  llissliehkei- 
ten  liegt  in  der  Erlangung  der  Parallclbewegung.  Diese  hat  überdem 
das  nach  der  Septime  zu  erwartende  e  in  einer  bedeutenden  Sliuinie 
hervortreten  lassen. 

6.  Der  Dreiklaug  der  Oberdominante  ist  oft  genug  dagewesen, 
der  der  Unterdominante  nicht  anwendbar,  daher  wurde  statt  des  letz- 
tem der  Dreiklang  d-f-a  genommen  und  damit  an  die  Parallele  der  ün- 
terdominanle  erinnert. 

7.  Hier  ist  zu  Gunsten  fliessender  Stimmbewegung  die  Terz  ver- 
doppelt und  der  Grundton  weggelassen. 

Diese  Bemerkungen  genügen  nur  Einführung  in  die  eigne  Ar- 
beit»*. 

RHekbb'ck. 

Anf  diesem  Punkte  sehliessen  für  jetit  die  Harmonie-Entwicke- 
langen  der  Dartonarten.  Sie  haben  nns 

1.  Dreiklänge, 
dengrossen,  denkleinen,  den  verminderten, 
und  von  jedem  dieser  Dreiklinge  die  Ümkehrungen, 

Sextakkord  und  Quartsext-Akkord, 
2.  den  Dominant-Akkordmit  seinen  ümkehrangen,  den 
Qnintsext-,  Terzquart-  und  Sekund-Aki ord 

20  Sechszell  nte  Aafftbe:  Bearbeitung^ der  io  der  Beilage  VIII  gegeb- 
nen Meindien,  nölhigenralls  luvor  nach  der  ersten  und  zweiten,  jedenTalU  abcrntoh 
4er  driUea  Haranonieweiie  mit  Beootzoog  der  anwendbareo  UarmooieaoUve. 
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gebracht.  Wir  haben  gelernt»  dieee  Akkorde  in  verschiedner  Weise 
mit  einander  za  verbinden  und  daraus  Akkordfolgen,  grössere  und  klei- 
nere Sitae  und  Ginge ,  aneh  Perioden,  au  bilden.  Diese  Bnt&ltnag 
der  Harmonie  in  Gängen,  Sitsen,  Begleitungen  oder  Perioden  fasse« 

wir  unter  dem  Nameu  Modulation  zusammen. 

Die  Erfindung  periodischer  Tonslücke  musste  unterbleiben,  da 
wir  uns  in  vierstimmigen  Bildungen  noch  zu  wenig  frei  fühlten,  als 
dass  wir  Alles,  was  eine  vierstimmige  Periode  enthält:  Melodie,  Rhyth- 
mus, Gestaltung,  Harmonie,  Stimmführung  —  gleichmässig  hätten 
beachten  und  in^s  Werk  setzen  können.  Doch  haben  wir  uns  in  der 
Aufstellung  harmonischer  Grundlagen  zu  Liedsatzen  versucht,  um  ans 
daran  einstweilen  zu  eignen  Erfindungen  vorznOben. 

Zugleich  ist  uns  eine  neue  Aufgabe  geworden  :  zu  gegebnen  Me- 
lodien Harmonie,  zu  einer  Haupistimme  drei  begleitende  Stimmen  zu 
finden.  Dies  ist  im  Grunde  nichts,  als  eine  Theilung  der  Aufgabe,  die 
ungetrennt  noch  zu  schwierig  scheint;  wir  empfangen  die  mit  Rück- 
Steht  auf  unsre  dermaligen  Mittel  gebildete  Oberstimme  und  haben  die 
Aufgabe,  Begleitungen  für  sie  zu  bilden. 

Besonderes  Gewicht  haben  wir  auf  Bildung  und  Durchübung  der 
Harmoniegänge  gelegt.  Sie  sind  es,  die  die  Handhabung  der  Harmonie 
geläuÜg  und  sicher  machen  und  zu  ihrem  folgerechten  Gebrauch  an- 
leiten. Daher  müssen  sie,  wie  wir  überall  verlangt  haben,  in  strenger 
Folgerichtigkeit  aus  bestimmten  Motiven,  dürfen  aber  zuletzt  aus  ganz 
willkührlich  aneinandergereihten  Akkorden  gebildet  werden.  Die  nach- 
folgende bezifferte  Bassstimme  giebt  einen  solchen  Harmoniegang  als 
Beispiel  an. 


Wir  sehen  erst  den  Bass  durch  die  drei  Akkordtöne  steigen  und  die 
Umkehrungen  herbeiluhren.  Das  Einiachste  wäre  gewesen,  ihn  nun 
in  die  höhere  Oktave  des  Grundtons  zu  führen,  —  aber  das  hätte  nichts 
Neues  ergeben,  —  oder  den  DominantrAkkord  folgen  zu  lassen,  — 
dann  hXtte  der  Bass  denselben  Ton  behalten.  Er  ergriff  daher  die  Se- 
kunde, diese  zog  e  mit  dem  Sext-Akkorde  nach  sich,  und  so  war  ein 
neues  Bassmotiv,  der  diatonische  Gang,  eingeleitet.  Dieser  ist  mög- 
lichst weit  fortgeführt,  bis  der  Quintsexl-Akkord  auf  ä  zur  Inikebr 
nöthigte.  Jetzt  konnte  derselbe  Gang  des  Basses  aufwärts  führen  [wie 
fünf  Schrille  weiter  auch  geschieht)  oder  ein  andrer  eingeschlagen 
werden,  z.  ß.  der  anfängliche  Terzengang.  Stall  seiner  wurde  also 
das  Umgekehrte,  ein  abwärts  führender  Terzengang  des  Basses,  er- 
griifen.  So  das  Lebrige. 


S   S   S   S  6 
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Offenbar  lie^  io  diesem  Eolworfe  Polgericlitigkeit  der  Har^ 
aonie-Enlwiekloog,  uad  fasi  fiberall  ist  £is  niehste  ergriffeo.  Wir 
wissen  aber,  dass  es  gar  viel  folgeriebtige  Wege  der  Modalation  giebt, 

und  dass  wir  nicht  durchaus  an  das  jedesmalige  Nächste  gebunden  sind, 
sondern  mit  Maass  und  Grund  davon  abgehn  dürfen;  es  kann  also  an 
reichem  Bildungs-  und  L  ebungsslofl'  nicht  mehr  fehlen.  Je  fleissiger 
man  alle  Akkord-Verknüpfungen  in  allen  Lagen ,  Umkehrungen  und 
Versetzungen  der  Stimmen  in  enger  und  weiter  Harmonie  —  übrigens 
auch  in  allen  Durlonarlen  —  durcharbeitet,  desto  gewandter  und  rei- 
cher eotfallet  sich  die  Ertindungskrafll;  je  beslimuiter  mau  sich  die  Ge- 
setze und  Gründe  für  jeden  Schritt  vorhält,  desto  schärfer  und  schnel- 
ler  wird  das  ürtheii,  desto  sichrer  wird  es  JLÜnftig  in  verwickeltem 
Aufgaben  leiten. 

Noch  eine  Betrachtung  knüpft  sich  an  den  letzten  Blick  über  alles 
hish^  Erlangte;  sie  giebt  uns 

die  Hechtjertigung  der'  Durionleiter. 

Wir  haben  nämlich  zu  Anfang  die  Durlonleiter  angenommen, 
wie  sie  einmal  im  Gebrauch  ist.  Schon  dies  dient  einigermaassen  zur 
Rechtfertigung;  denn  der  Gebrauch  hat  sein  Kecht  und  seinen  Grund 
im  Volkssione.  Seitdem  wir  aber  zur  Harmonie  gelangt  sind,  gewinnt 
die  Frage,  ob  die  Durtonleiter,  wie  wir  sie  besitzen,  auch  wohlgebil- 
det ist?  neue  Wichtigkeit.  Wir  haben  nämlich  zu  bedenken:  ist  sie 
auch  für  harmonische  Behandlung  wohlgebildet?  enthält  sie  den  Stoff 
zu  genügender  Modulation  ?  lässt  sie  sieb  auch  harmonisch  als  Ganzes 
abschliessen,  wie  melodisch  durch  die  Tonika  an  ihren  beiden  Enden? 

Diese  Fragen  können  jetzt  bejaht  werden.  Drei  grosse,  drei 
kleine,  ein  verminderter  Dreiklang  und  der  Dominant-Akkord,  dazu 
«lle  Umkebrun<,eu  dieser  Akkorde  geben  mannigfache  Mittel,  die  Ton- 
leiter und  alle  daraus  zu  bildenden,  in  ihr  selbst  enthaltnen  Melodien 
zu  barmonisiren ;  der  Dominant-Akkord  giebt  vollkommnen  Abscbluss, 
die  grossen  und  kleinen  Dreiklange  deuleu  sinnreich  auf  die  nächstver- 
wandten Tonarten,  für  halbe  und  unvollständige  Schlüsse  zeigen  sich 
genügende  Tonmittel  in  Harmonie  wie  Melodie. 

Wir  dürfen  jetzt 

den  Begriff  einer  Tonart 
dahin  festsetzen,  dass  eine  solche  melodisch  und  haniiouisch  zur  Her- 
Torbiidung  vollkommen  genügender  musikalischer  äätze  und  Perioden 
geeignet  sein  muss. 
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Seckste  Ablbeilug. 
Die  Harmonie  der  MoUtoxüeiter. 


Erster  AbschoiU. 

Die  Bildung  der  Molltonleiter. 

Die  Durlonleiter  haben  wir  harmonisch  gerechtfertigt.  Ihr 
tonischer  Akkord  war  ein  grosser  Dreiklaug,  auch  Durdrei- 
klaug  genannt.  Auch  auf  ihrer  Ober-  und  Linterdominante  hatten  wir 
grosse  Dreiklänge  gefunden,  and  in  den  Tönen  dieser  drei  Dardrei- 
kläoge 

C      .      e      .  ^ 

.      k      .  d 

^  f      '      a      '  e 

C  e     7      g      a      h      e  / 


war  die  vollständige  Durtonleiler  enthalten.  Tebrigens  haben  wir 
schon  unter  dpu  Harmonien  der  Durtonleiler  kleine  Dreiklänge 
gefunden. 

Wir  sollten  daher  annehmen:  wie  die  Durtonleiler  auf  der  To- 
nika, Ober- und  Lnterdominaute  Durdreiklänge  hat,  so  müsse  dieMoll- 
tonleiter  auf  denselben  Punkten  Molldreiklänge  (kleine  Drei- 
klänge) haben*  In  A moU  würden  es  also  diese  Akkorde  sein: 

A     •     c     •  e 

e     .     g     ,  k 
d     ,    f     ,  fi 

die  Tonleiter  wiirde  abo 

Af         c,   ^,    «,  /,    gy  a 
heissen.  Allein  dann  wurde  die  Molltonart  desjenigen  Akkordes  ver- 
lustig gehn,  den  wir  zn  Ganzsebifissen  nnd  sonst  yielföltig  for  so  gat 

als  unentbehrlich  halten  müssen,  nämlich  des  Dominant-Akkordes.  Deno 
dieser  beruht  auf  einem  grossen  Dreiklange.  Folglich  müssen  wir 
denkleinen  Dreiklang  der  Oberdominante  in  Moll  in  einen  grosseu, 
z.  B.  in  y^moll 

fg^h       in  t'^gtS'-'h 

verwandeln. 
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Aber 'aar  liidrsn  habta  wir  gegründetan  Aohss;  im  Uebrigen 
Ueiben  wir  M  itr  obigw  tMlogen  Bildung.   WoUlen  wir  diet  nicht, 

wollten  wir  z.  B.  die  Harmonie  der  ünterdominaule  ebenfalls  in  einen 
Durdreiklang  [d-f~a  in  d-ßs-a]  verwandeln:  so  wäre  Moll  nur  in 
einem  einzigen  Akkorde,  ja  nur  in  einem  einzigen  Tone,  von  Dur  un- 
terschieden, und  der  Karakter  beider  von  zu  grosser  Aehnücbkeii.  Die 
Alolllooleiler '  muss  also  heisseu : 

if,        /,   gi$^  a. 

So  fodert  es,  mil  RSeksichl  auf  harmoiiiaGhe  Bebandlang,  ihr  Ka- 
rakter. 

In  dieser  Weise  enthält  sie  allerdings  einen  aulTallcuden  Schritt  — 
und  zwar  wieder  auf  dem  bekannten  anslössigen  Punkte  [S.  84]  zwi- 
schen der  sechsten  und  siebenten  Stufe ;  y-^'-M  .  ist  eine  übermässige 
Sekunde,  ein  Schritt  von  anderthalb  Tönen,  während  wir  sonst  nur 
halbe  oder  ganze  Tonschritte  in  der  Tonleiter  kennen.  Auch  dem  Ge- 
hör fallt  dieser  Schritt  natürlich  als  ungewöhnlich,  als  herb  auf,  und 
man  bat,  um  ibo  zu  vermeideo^yin^  verwaudell,  die  Tonleiler  also 
so  gebildet: 

ht   c,   rf,   e,  /#,  gü^  «. 

AUain  dabai  kooote  man  sich  nicht  bergen»  daaa  dnrch  wie 
wir  oben  gesebn,  der  Untenehied  der  Tongattnogen  last  ganz  aufge- 
beben  winl.  Man  setste  daher  fest:  wenn  die  Tonleiter  hin» 
an  f  s  t e  i  g  e ,  solle  sie»  wie  oben, 

A,    A,    c,    d,    e,  Jis,    gts,  a 
heissen»  wenn  sie  aber  hinabsteige,  dann  müsse  man 

nehmen.  Dies  sind  aber  offenbar  zweierlei  Molltonleitern,  oder  eine 
Molltonleiter,  die  nicht  mehr  diatooiscb  ist,  in  der  zwei  Stufen  doppelt 
enthalten  sind : 

A,    Ä,    c,    d,    t\   /,  fis,    g,    gi's,  a, 
was  denn  freilich  io  alle  Wege  unsystematisch  genannt  werden  muss. 


*  Auch  die  Molltooarteo  dürfen  aus  der  allt^emeioen  Musiklebre  als  bcknuut 
voraosgesetzl  werden.  Indesf  der  Sickerheit  wegeo  bemerken  wir:  jede  Mullton- 
art utersebeiaet  fleh  vea  ihrer  Dnrlonart  (das  heisat,  voa  der  auf  deraelbei» 
Teaika  begriadelea)  iaTert  ■adSast«»  dl«  ta  Dar  grati,  ia  Hell  aber  kleia 
tiad.  Cdar  B.B.  heiait 

«»  ^        /»  9%  >f  *i  «1 

CboH  dagefea 

Man  sieht  (vergl.  S.  101}  hierans  aoeh,  dass  die  Vorzeichouog  der  MolUöne  nicht 
leaaa  aüt  ihrem  lahalt  aherelattiaiBit ;  sie  giebt  die  siebeaia  Stafh  ali  kleiaa  8ep- 
tiae  aa  (Ia  Caiell  iit  a.  B.  aveh  S  vorgeaeiehaet,  ebgleieh  k  gebraaeht  wird,  —  ia 
^moll  fehlt  die  Voneicbnang  von  in  Umell  die  vea  e/a),  wKhread  dieae  dea 
OeMiMatdreihlaagt  aad  Demiaaai-AlLkerdea  wegea  groea  aeia  aivaa. 
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Eine  sokiM  Tonleiter  wfirde  auf  den  wiebtigen  Stnfen  der  Ober-  and 
UnterdoBinente  doppelte,  aber  eben  deebalb  nnsiebre  Harmonie, 

ü^g^h     oder  e~gi$^k 
d  -f'  a     oder     d  -ße  -  a 
babeo ;  ferner  würde  sie,  wie  man  bier  — 

tt   h   c   d  e  f  fis  g  ,  gis   a   h   e   d   e  f 
d  fis  a  e 

e  gis        h  d 

g       h    d  f 

sieht,  drei  Dominant -Akkorde  <;leich  zeitig  enthalten,  also 
die  Merkmale  von  drei  verschiednen  Tonarten  vereinigen,  folglich  zu 
ihrer  eignen  Bezeichnung  kein  sicheres  Merkmal  haben.  Tnd  dieser 
ganze  Wirrwarr  würde  nur  den  einen  Zweck  haben,  eioeu  berbeu 
Scbrilt  auszugleichen,  —  der  uns  vielmehr  willkommen  sein  muss  als 
karokteristischer  Ausdruck  für  mancherlei  Stimmungen,  und  den  wir 
vermeiden  können,  so  oft  er  unsem  Absichten  nicht  entspricht. 

Wir  legen  daher  die  systematisebe  Tonleiter  für  du 
Mollgescblecht,  wie  sie  oben  erkannt  worden,  nnsern  Kompositionea 
2tt  Grunde.  Ssgt  uns  die  Heiligkeit  der  nbermlssigen  Sekunde  in  nn- 
sern Melodien  nicbt  su :  so  gebraneben  wir  diesen  Sebritt  nicbi,  scbie> 
ben  einen  Ton  ein  {f-e-gis,  a-gis-a-f  n.  s.  w.)  oder  nebmen  du 
gis  eine  Oktave  tiefer,  als  Septime  f.  Späterbin  werden  wir  ancb  den 
Weg  finden,  in  Moll  und  in  Dur  fremde  Töne  und  Akkorde  einzufüh- 
ren; dann  wird  es  von  uns  abhängen,  jenen  übermässigen  Sekunden- 
schritt durch  Erhöhung  der  sechsten  oder  Erniedrigung  der  siebenten 
Stufe  zu  vernjcidcn.  Zuvor  aber  werden  wir  ihm  wichtige  Entdeckun- 
gen verdanken,  und  auch  künftig  soll  man  uns  nicht  überreden,  dass 
er  wegen  seiner  Herbigkeit  unstatthaft  sei  \  auch  das  Herbe  muss  cot- 
sprecbenden  Tonausdruck  finden 


Zweiter  Absciinitt. 
Erste  ifArnoiifeweiee  in  Noll. 

Wir  bedürfen  nun  fiir  die  neue  Tonleiter  ypv  Allem  harmoniscber 
Begleitung  und  finden  sie  auf  demselben  Wege,  der  bei  den  Durtoa- 
arten  zoni  Ziele  geführt  bat;  wir  folgen  wieder  zuerst  den  bekanntei 
Ziffern  über  der  Melodie, 


Hienu  der  Aobaog  G. 
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treffen  zwischen  der  sechsten  und  siebenteo  Stufe  auf  die  bekannten 
Missslände  und  beseitigen  sie,  wie  froher. 

Hiermit  ist  die  Grundlage  für  die  erste  Harmonie  weise  ge- 
wenoen.  Die  Anwendung  auf  gegebne  Melodien  erfolgt  ganz  genau  in 
der  S.  91  für  Dnrmelodien  angegebnen  Weise  *^ 

Bedenklieher  wird  jener  Punkt,  die  Aufeinanderfolge  der  sechsten 
and  siebenten  Stufe,  bei  herabsteigender  Tonleiter;  denn  zo  allen  frü- 
bern  Ifisslielikeiten  kommt  noch  die  Herbi^keit  des  Melodieschriltes  in 
der  Tonleiter  selbst.  Wir  könnten  zwar,  wie  in  Dur  (No.  106/,  den 
zweiteo  Akkord  ändern 

■ad  dadurch  Oktaven-  und  Quintenfolge  vermeiden.  Allein  die  Harmo- 
aie  hStte  keine  Verbindung,  und  zwar  eben  da,  wo  auch  die  Melodie 

darcb  jenen  herben  Schritt  gleichsam  zerrissen  ist.    Tm  nur  dies  zu 

vergüten,  niöchlen  wir  lieber  die  beiden  Slulcii  mit  ihren  Akkorden 
doppelt  stark  aneinander  binden,  um  den  Mangel  an  mclüdischeni  Fluss 
auszugleichen,  während  wir  in  Dur  den  engern  liaruiunischen  Zusam- 
menhall bei  dem  bossern  melodischen  aufgeben  durften.  Wir  versuchen 
daher,  möglichst  viel  Töne  aus  dem  ersten  Akkord  —  oder  gar  den 
ganzen  Akkord  —  zu  der  folgenden  Stufe  beizubebailen ; 


190 


1  

setzen  aber  die  beiden  obersten  Töne  [gis  und  e]  in  eine  tiefere  Ok- 
tave, nm  dem  folgenden  Meiodietone  Raum  zu  schaffen.  Hier  steht  eine 
neue  Harmonie  vor  uns, 

e  -  ^/f  -  A  -  -  /, 
die  sogar  normalmissigen  Terzenbau  zeigt,  —  nur  mit  der  Lücke  zwi- 
schen h  und  f.  Schon  die  zweite  harmonische  Masse  (S.  57)  enthielt 
eine  solche  Lfieke,  durch  deren  Ausfiiilong  wir  den  Dominant-Akkord 
gewannen.  Auch  hier  füllen  wir  dieselbe  mit  der  dazwischen  liegen* 
den  Terz  und  haben  nun  einen  neuen  Akkord,  und  zwar  von  fSnl 
Tdnen: 

  e^gis-h'd'f 

21  Siebzehnte  Aufgabe:  Bearbeiluog  der  io  der  Beilag«  IX  gegeboea 
Ndodie«. 


Marx,  RoBp.-L.  1.  6.  AuO. 
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gewannen,  ien  wir  geradesu  in  die  Harmonie  der  abwSrta  gebenden 
Molltonleiter  eintragen. 
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Hiermit  ist  svenigslens  unser  nächster  Zweck  erreicht;  nur  haben 
wir  in  ejoem  vierstimniigen  ^atz  einen  Akkord  von  fünf  gleich« 
zeitigen  Tönen  gesetzt.  Sebon  die«  nötbigt  zu  genauerer  Belracbinng 
des  neuen  Akkordea. 

Der  fiinfte  Ton,  welcher  ihn  ven  allen  frühern  Akkorden  nnter> 
acheidelf  iai  yom  Grundton  ana  der  nennte,  die  Nene,  und  giebl  ibai 
den  Namen 

Nonen-Mkard, 

Sehen  wir  von  dieser  None  ab,  ao  bleibt  ein  Dominant-Akkord 
übrig,  dessen  Wesen  und  Portschreitang  nna  bekannt  ist.  Wir  können 
ons  also  den  Nonen-Akkord  vorstellen  als  Dominant*Akkord 

mit  z u <;e fii^ter  None;  die  neu  hinzugekommene  None  stellt  sich 
dann  als  Znliigung  zu  dem  obersten  Intervall  des  alten  Akkordes,  zu 
der  Septime,  dar,  dem  sie  denn  auch  in  seiner  Bewc<:^unf^  abwärts  folgt. 
Denn  da  der  Dominant-Akkord  ohnehin  schon  die  Bestimmung  hat,  sich 
in  den  tonischen  Dreiklang  aufzulösen ,  so  miiss  die  None  sich  dieser 
Bestimmung  unterwerfen  und  findet  dazu  keinen  nähern  Weg,  als  einen 
Schritt  abwärts,  gleich  der  Septime.  Im  Nonen-Akkorde  schreitet  also 
der  Grund  ton  zur  Tonika,  die  Terz  eine  Stufe  aufwärts,  die  Septi- 
me eine  Stufe  abwärts,  die  None,  mit  der  Septime,  ebenfalls  eine 
Stufe  abwärts ;  die  Quinte  kann  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts  ge* 
hen.  Hier,  bei  a  und  ^,  — 
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a  b 

 r-^  Ö  

1 — ö    $  t 

zeigen  sich  alle  Portachreitungen  deutlicher.  Nur  wfirde  man,  wenn 
die  Quinte  abwSrts  gehen  soll,  sie  nicht  so  unbedeckt  (wie  bei  ^  der 

Deutlichkeit  wegen  geschehn  ist)  unter  die  None  stellen,  da  sie  mit  der- 
selben zwei  Quinten  bildet,  —  zwar  nicht  zwei  grosse,  die  wir  einst- 
weilen ganz  verboten  haben,  aber  doch  eine  grosse  nach  einer 
kleinen,  was  fast  ebenso  wirkt,  als  wären  beide  Quinten  grosse, 
da  das  Ohr  nach  dem  zuletzt  empfangnen  Eindrucke  gestimmt  wird. 
Aus  diesem  Grunde  ist  die  Folge  einer  kleinen  Quinte  nach  einer 
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grossen  wie  bei  c)  unverfänglicher.  Am  aufTäliigsten  wirkt  die  bei 
i  gewiesene  Quintenfolge,  wenn  sich  ihr  (wie  No.  162,  e)  noch  febler- 
bafte  Führung  einer  Stimme  zugesellt. 

Nolhwendig  müssen  wir  aber  Bedacht  nehmen,  den  neuen  Akkord 
von  fünf  Tönen  uuf  vier  zurückzuführen,  da  im  vierstimmigen  Saiseine 
fiii&Ummige  Harmonie  oosUtlbafi  uod  jeues  alle  MiUei  (S.  85),  einer 
Stume  zwei  Töne  nach  einander  sa  geben, 


wenigstens  nicht  überall  willkommen  ist.  Welcher  Ton  kann  also  am 
besten  wegbleiben?  —  IKeQainie,  wie  schon  im  Dominant- Akkorde; 
Gnindton»  Terz,  Septime  —  alle  waren  bedeutender,  die  None  ist  aber 
TttUends  der  karakteristische  Ton.  Einen  andern  Ausweg  bringt  der 
Biebste  Abschnitt,  S.  165. 

Hiermit  ist  die  erste  Harmonieweise  in  Moll  vottslSndig  begründet; 
wir  versttchen  sie  an  der  nacbfolgenden  Melodie. 


Das  Verfhbren  bedarf  keiner  weitern  Erörterung ;  es  ist  ganz  das 
bei  Ho.  102  und  109  angewandte.  Zuerst  werden  (wie  S.  92  gezeigt 
\%\]  die  Melodietönc  Öberzifferl;  dann  die  Warnungskreuze  gesetzt; 
dann  mussten  wir  Takt  4  die  zweite  3  in  eine  9  verwandeln,  um  auf 
dem  dadurch  zum  Grundton  erhobnen  Basse  den  Noncn- Akkord  zu  er- 
richten und  den  S.  IGl  w.'ihr«(pnommenen  Fehlern  auszuweichen.  Hier- 
auf wurde  der  ganze  Bass  gesetzt  und  zuletzt  die  HariDonie  durch  Zu- 
füguDg  der  Mittelstimmen  vervollständigt. 

Jener  heftige  Schritt  der  übermässigen  Sekunde  tritt  in  unsrer  Me- 
lodie desswegen  so  aufTailend  hervor,  weil  der  einfache  Gesang  gar 
keinen  Anläse  dazu  giebt ;  indes«  können  wir  ihn  uns  nmderUebung 
willen  schon  gefallen  lassen,  wie  die  ganze  anf  unserm  jetzigen 
Standpunkte  schon  ale  unbefriedigend  erkannte  erste  Harmonieweise» 
Dasselbe  mnss  bei  den  Uebungen  des  Schälers  der  Fall  sein 

22  AcbtsthoteAufftbe:  Bearbeitoof  dor  io  d«r  Btilif« X  Bltgtthelltea 
MebdiM  aaeb  erster  Baraonieweise. 
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Dritter  Abschnitt. 
Zweite  Harmoiileweise  in  Neil. 

Die  erste  Harmonieweise  hat  sieb  leicht  and  vortheilbail  von  Dur 
auf  MoU  übertragen  lassen;  das  einzige  Nene  ist  der  Nonen-Aklioffd 
gewesen.  Versuchen  wir  nun  die  zweite  Harmonieweise;  es  fragt 
sich  dabei :  weiche  Akkorde  sich  zur  Begleitung  jeder  Stufe  in  der 
MoUtonleiter  darbieten.  Wir  untersuchen,  wie  frfiher  (S.  100]  in  Dur 
zuerst,  welche 


A.  Brmkl&age  in  KoU 

wir  besitzen.  Sie  zeigen  sich  hier. 


Wir  finden  in  dieser  Uebersicht 

1.  zwei  Moildreiklänge,  auf  ff  nnd 

2.  zwei  Durdreiklänge,  auf  p  und 

3.  zwei  verminderte  Dreiklaii^r,  auf"  //  und  g-is. 


Ausserdem  treffen  wir  noch  auf  eine  Harmoniegestail,  c-c-^is, 
einen  Dreiklang  (wie  es  scheint)  mit  grosser  Terz  und  übermässiger 
Quinte.  Da  wir  dergleichen  noch  nicht  kennen  und  durch  keine  innre 
Nothwendigkeit  auf  sie  «geführt  worden  (wie  früher  auf  Dominant-  und 
Nonen-Akkord) ,  so  wollen  wir  uns  ihrer  enthalten,  bis  wir  sie  syste- 
matisch kennen  lernen. 

Den  verminderten  Dreiklaii^^  kennen  wir  schon  aus  Dur;  er  er- 
schien uns  da  als  ein  vom  Doininanl-Akkord  —  durch  Weglassung  des 
Grundtons  —  geniachter.  Da  wir  in  jeder  Durlonarl  nur  einen  Dominant- 
Akkord  linben,  so  konnte  sich  in  jeder  ain'h  nur  ein  verminderler  Drei- 
klaug  linden.  Hier  in  Moll  treffen  wir  auf  zwei ;  nur  der  eine  gis-h^d , 
ist  ohne  Weiteres  aus  dem  Dominant-Akkorde  [e-gis-h-d]  herzuleiten  j 
der  andre  \h-d-/)  ist  mit  jenem  erstem  im  iSonenakkorde 


*  Au  der  dritlaa  Haraoaiflweis«  !■  Dar  wiHeo  wir,  daM  einige  sn  heflife 
Stinmieliritte  venaiedea  werdea  kSaaea,  weae  wir  aleht  die  lllttelstiniaieB  aa  die 
Obentiaiaie  lieraazwiDfea.  Hier  keauat  es  aiier  saaiehst  aaf  UebeniehlDekkeil  ia 
der  gewoliBlea  Weite  aa. 
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e-gis-h-d-f 
gis-h-d 

enihalten. 

B.    Dominant-  nnd  Nonenakkord. 

Der  Dominanlakkord  darf  in  Moll  wie  in  Dur  zu  jedem  seiner  Töoe 
gesetzt  werden,  wofern  seine  Auflösung  richtig  erfolgen  kann. 

Ebenso  darf  der  Nonenakkord  zu  allen  in  ihm  enthaltenen  Tönen 
gebraucht  werden,  vorausgesetzt,  dass  es  möglich,  ihm  in  allen  Stim- 
meo  richtige  Fortschreilung  zu  geben.  Wir  setzen  also  ansem  Nonen- 
Akkord  in  A  moli 


zn  gis^  wenn  dies  hinaufgeht  (a]  nach  a,  —  zu  wenn  dies  (bei  b 
und  c)  nach  n  oder  c  geht,  —  zu  ^  (bei  d),  wenn  dies  nach  c  hinab- 
geht, —  zu  y  bei    ,  wenn  dies  nach  e  hinabgebt. 

Kann  er  nicht  auch  zur  Oktave  seines  Grundtons  gesetzt  werden, 
wie  oben  bei  f?  —  Es  ist  allerdings  möglich.  Allein  man  erwSge,  welch' 
ein  Tongemenge*  daraus  entsieht !  Ohnehin  ist  der  Nonen-Akkord 
mit  Tönen  beladen,  um  nicht  zu  sagen  überladen ;  nicht  blos,  weil  er 
iunf  Töne  hat,  sondern  weil  er  mit  denselben  dicf  eigentliche  Gränze 
des  Tonsystems,  die  Oktave,  überschreitet.  Wozu  sollte  da  noch  ein 
sechster  durchaus  überflüssiger  Ton,  die  Oktave  des  schon  vorhandnen 
Gnmdtons?  —  Bei  der  Auflösung  bleibt  sie  als  Quinte  des  folgenden 
Dretklaogs  liegen ;  diese  ist  aber  nicht  blos  entbehrlich,  sondern  wird 
auch  schon  dorch  die  Auflösung  der  None  gewonnen. 

Nicht  auf  noch  grössere  Tonhäufung  haben  wir  zu  denken,  son- 
dern vielmehr  auf  Tonerleichterung  für  den  Nonen-Akkord.  Schon  oben 
'S.  163)  haben  wir  daher  die  Quinte  des  Nonen-Akkordes  aufzugeben 
beschlossen.  Bisweilen,  ja  oft  wird  es  noch  zusagender  sein,  den 
Grundton  desselben  wegzulassen,  mithin  aus  dem  Nonen-Akkorde 

e-gis'h-d^f 

dnen  Septimen-Akkord  zu  machen,  —  so  wie  früher  aus  dem  Septi- 
men-Akkord' auf  der  Dominante  einen  Dreiklang.  Dieser  neue  Septi* 
■cn-Akkord  enthält  lauter  kleine  Terzen,  lauter  kleine  Quinten,  schliesst 
zwei  verminderte  Dreikliog»  in  sich  (die  oben,  S.  164,  unter  A  ge- 
fundn»),  beisst  daher 
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»erminditrier  SspUmen^Akkord. 

Besinnen  wir  uns  nun  einmal  auf  die  aus  der  Domioaule  in  Moll 
gewonoenen  Harmonien.  Es  sind 

1.  e  -  gis  -  Ä, 

2.  €  -  gü  -     -  und  </, 

3.  e  -  gis  "  hj  rf,  -  uod  /, 

4.  ^  -  A»   -  — /* 

5.  gi9~k^   -  d, 

6.  Ä,   -   — /; 

ihrer  sechs :  ein  grosser  Dreiklang,  zwei  vermiDderte  Dreiklänge,  zwei 
Septimen* Akkordet  ein  Nonen- Akkord*.  Die  unter  2  bis  6  genanntet 
folgen  alle  demselben  Gesetz,  das  für  den  Dominant-Akkord  gegeben 
ist.  Wir  stellen  dies  so  dar: 


h  - 

-   d  - 

gis  - 

-    k  ' 

-   d  - 

• 
• 
• 

gis  - 

-    h  - 

.    d  - 

gis  - 

-    k  - 

d  - 

• 

• 
• 

gis  ' 

-    h  - 

-    d  - 

a       a  c  € 

luhnlich  in  aU'  diesen  Akkorden  geht  e  nach  a,  gü  nach      d  nach  c, 
nach    A  nach  «  oder  c.  Hiernach  wissen  wir  nvn,  wie  sie  hchaa* 
delt  und  wo  sie  angew^endet  werden  können.  Wie  weit  der  Domtaaal- 

dreiklang  un  diesem  Gesetz  Theil  nimmt,  ist  im  Anhang  F  gesagt. 

Noch  eine  letzte  Beuicrkung  brauchen  wir  lür  den  iSonen-Akkord. 


—  \\  e'jea  seiner  Ueberladeoheit,  —  da  er 


gleichsam 


nur  ein 


aufge- 


triebuer  oder  übertriebner  ; über  die  Gräuze,  die  Oktave,  getrieb- 
ner ^  Dominant-Akkord 


y  a^wt>.iii».ji.^.ii.n.wtu  ist,  —  giebt  er  bei  häufiger  Anwendung 
dem  Satze  leicht  ein  schwülstiges  Wesen  und  zeigt  sich  nicht  so  bequem 
hebandeibar,  als  andre  Akkorde.  Dreikläoge  und  Dominani-Akkonte 
vertragen  es,  dass  man  ihre  Töne  beliebig  unutelle»  —  a  — 
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wShrend  bei  dem  Nonen«Akkorde  (man  sehe  b )  leicht  verwirrende  Zu- 
sammenklänge,  ja  (wie  bei  c)  wahrhaft  sinnwidrige  Reibungen  zwi- 
schen Terz  oder  Grundlou  und  None  entslehn. 


*  Maa  kano  diese  sechs  Akkorde  noter  itm  |MMiMek«fllliekes  IVoMl  der 
•Domioaatliaraoiiieo «  saianuiMfMMa. 


Digitized  by  Googl? 


ZweiU  Mmkoniewein  m  Moli.  197 


Nun  köooen  wir  an  die  BearbeitaDg  der  zweiteo  Harrndnieweise 
ie  der  aas  Dur  bekannten  Ordnong  (S.  103)  gehn*  Hiei*  ekt  IMispiel. 

888838     5    3535    5     5333583    5    3  8 
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Bei  1.  Sieben  wir  die  Melodie  (der  absicbtlicb  Aehniichkeit  mil 
Ifo.  112  gegeben  ist]  nach  erster  Harmonieweise  bearbeitet,  bei  IL 
die  zweite  Harmonieweise  besonders  zur  Abhülfe  der  DfirfYigkeil  in  der 
ersten  Bearbeitung  ungew^ndet.  Bei  a  wird  der  verminderte  Dreiklang 
anfü  in  einer  Weise  eiogeführt,  die  eine  Quintenfolge  (eine  grosse 
Quinte  nach  einer  kleinen  [vergl.  8.  162)  zur  Folge  hat;  die  Behand- 
lung bei  1.  wäre  vorzuziehn.  Bei  b  tritt  derselbe  Akkord  auf,  scheint 
sitli  aber  iiitht  nach  a-c-e  aufzulösen;  indess  er  ergänzt  sich  nur 
erst  und  ^  ird  zum  Nonen-Akkorde,  von  dem  er  ohnehin  ein  Theii  ist. 
Dann  folgt  die  Auflösung. 

Indem  die  Einübung  dem  Schüler  überlassen  bleibt sciiliessen 
wir  mit  einer  gerade  hier,  bei  der  Aufsteilung  alier  in  Moll  aulgefund. 
■en  Harmonien,  nahe  tretenden  Betrachtung. 

Die  Molldreiklilnge  fanden  wir  (S.  97)  triiber  und  minder  lufHe- 
deaatellend,  als  die  in  der  Natur  begründeten  Dnrdreiklänge.  Die  Moll- 
tonleiter musste  sich  ungleichartiger  gestalten,  als  die  Durtonleilei . 
Blicken  wir  auf  die  Harmonie,  so  Huden  wir  in  Dur  drei  grosse  und 


e  Gen.  B.  Mao  bemerkt  hier  voter  eioigeo  BasstSoeo  Kreose;  sor  Brllute* 
mos  dieoe : 

9  Kreuze,  Bee,  \V  i  d  e  rr  u  fu  d  gsz  e  i  ch  e  o  ohoe  Ziffer,  zu  der 
sie  gehören,  bezieht»  sich  auf  die  Terz  tmd  erhöhn,  eroiedrigeo  dieselbe 
oder  stellen  die  vorherige  Tonhöhe  wieder  her,  \%ie  sie  vor  der  die  Ters 
aogebeodeo  [Sote  gelhaa  bätteo. 
Obeo  alae  aoll  der  foolte  ood  aiebeot«  Akkord  nieht  §^g'h,  der  erste  in 
aeehateo  Takte  oieht  e-g-a-tf-/  (wie  die  Veneiekooos  mit  aleh 
brinst)  loodero  «•git^h  vod  ß'gU^h-d^f  heiafeo. 
23  Neaasehole  Aufgabe:  Bearbettaog  der  io  der  Beilase  XI  sef ebnen 
Melodien  in  der  aat  den  Daranfsnben  beiiannten  Weiae. 
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Die  Harmonie  der  MoUtonUdter* 


drei  kleine  Dreiklaoge,  alle  geeignet  als  Ionische  Dreiklaiige  ScbloM 
und  Befriedigung  zu  gewähren,  dagegen  in  Moli  nur  zwei  grosse  and 
zwei  kleine;  Dur  bietet  also  sechs,  Moll  nur  vier  Ruhepunkte.  Dage- 
gen fiuden  wir  in  Dur  einen,  in  Moll  zwei  verminderte  Dreiklänge,  von 
den  Septimen-  und  Nonen- Akkorden  sn  geacbweigen;  jedenfalls  einen 
der  Auflösang  bedürftigen,  also  in  sich  nnbefriedigteo  Akkofd  mehr. 

Ueberau  zeichnet  sieh  der  Mollkarakter  als  trüber,  nnbefiiedigen- 
der,  unruhiger,  der  Durkarakler  als  heller,  in  sich  befriedigter,  ruhiger 
nnd  fißster. 


Vierter  Abschnitt. 
Dritte  llarniouieweise  iu  Moll* 

Die  «Irille  Uarnionieweise  führt  uns  bekanntlich  (S.  136)  die  Lm- 
kehrun^en  zu.  Nach  dem  schon  früher  hierüber  Gesagten  bleibt  nur 
weni^  zu  bemerken. 

Zunächst  lassen  alle  Dreikliingc,  — grosse,  kleine  und  vermin- 
derte, —  in  Moll  eben  so  wohl,  wie  in  Dur  sich  umkehren  und  erbaiteo 
in  der  L'mkehrung  die  vou  dorther  bekannten  Namen. 

Dasselbe  gilt  von  den  beiden  Septimen  -  Akkorden ,  —  dem  Demi- 
nanl-Akkord'  und  dem  verminderten  Septimen-Akkorde. 

Ferner  werden  hier,  wie  in  Dur,  alle  Umkebrungen  behandelt, 
namentlich  die  der  Septimen -Akkorde  und  verminderten  Dreiklänge 
aufgelöst,  wie  ihre  Grundakkorde  $  überall  gehn  die  Töne,  wie  S.  166 
angegeben  ist. 

Es  bleibt  also  nur 

der  Nonett'Akkord  mit  seinen  ümkehrnngen 
zn  betradilen. 

Schon  bei  der  Umstellung  der  Töne  im  Grundakkorde  fanden  wir 

seine  Tonfülle  hinderlich.  Noch  betlciikliciier  tritt  diese  bei  den  Um- 
kehrun«;en  in  den  We«; ;  auf  den  ersten  Blick  iiberselin  wir,  dass  die 
Umkebrungen,  obne  weitere  Kücksicbt  unternommen,  die  Töne  ver- 
wirrend in  einander  schieben  würden. 

Nur  in  besondern  Lagen  sind  Umkehrungen  des  Nonen-Akkordes  oboe 
Verwirrung  möglich, 
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mi  auch  hier  mit  naadierlei  Bedenken  und  Uebelstäoden  verbondeii. 
Wir  wollen  sie  daher  nnr  voraiehtig  and  mit  Aoawahl  gebrauchen  und 
bedürfen  für  sie  keiner  besondem  Namen*.  Aueh  die  Auslassung  der 
Qoittte  bringt  keine  hinIXngliche  Erieiehterung,  da»  wie  wlt  schon  in 
No.  197  gesehn  haben»  besonders  das  Znsamnienlreffen  von  Grundlon, 
Ten  nad  Nene  (und  Septime)  die  Harmonie  verwirrt. 

Hiermit  sind  wir  zur  Ausführung  der  dritten  Harmonieweise ,  den 
$.141  für  Dar  ertheiiten  Vorschriften  gemäss,  in  Stand  gesetzt. 

Wir  geben  ein  Beispiel  für  die  letzte  Bearbeitung;  die  erstem 
müssen  des  Raums  wegen  übergangen  werden. 


m 


I 


f 
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*  Wollten  wir  ikoen  dennocb  besondre  Namen  geben ,  so  nossten  wir  bei  der 
ErSodang  der  Namen  nnch  denselben  Grundsätzen  verfahren  ,  'wie  bei  der  Benen- 
nuog  der  vom  Dreiklunge  und  Septimen-Akkorde  gemachten  Umkehruogeo,  S.  126. 
Wir  würden  jede  Liukebrang  nach  ihren  wichtigsten  Bestandtheileo  benennen,  und 
disi  vom  jedesmaligen  tiefsteii  Ton  nach  den  beiden  wicbligttea  tfbkio«  Dies» 
Wim  Graadtoo  «ad  None.  Die  ante  Uakebraof  (a)  miutt  daher  Sextaap- 

line ■•Akkord  helMen,  nnd  mit  {  eder  f  besilTert  werden. 

«  I        b  I        c  I        d  , 
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Die  tweite  Uakekraif  {h)  wQrde  Qsartqnlot- Akkord  sa  aooBea  and  nil 
4  oder  \  s«  koBifem  eelo;  die  driUe  UMkekroof  (e)  kioMO  Sekand-Ten  —  oder 

TerB.8eknnd-Akkord,ud  wiifde  Bit  i  oder  {  ketilnts  die  letite  Uakek- 
raif  endliek  (d)  wirde  (dn  der  eine  wiektigtle  Ton  Ueftter  geworden  iil  nnd 
inr  uck  den  indem  kiniiklen  kenn)  folferiektig  Septimen -Akkord  keiseen 

MB,  wenn  dieser  ffame  nicht  schon  vergeben  wSre.  Zählen  wir.  nach  dem  dritten 
»iehligslen  Ton  hin,  der  Septime  des  Grundakkordes  f/j,  so  erhielten  wir  den 
Namen  S  e  \  t  -  S  e  p  l  i  ni  e  ii  a  k  k  o  r  d,  der  ebcDfalls  schon  gebraucht  ist.  \\' ir  w  en- 
den uns  also  an  die  Terz    den  nacbst-wichligen  Ton^  und  erhatten  den  Namen 

Sext-Nonenakkord;  die  Beziilerung  wäre  {  oder  {.  Nöthig  lind  uns,  wie 
gesagt,  alle  diese  breiten  Namen  nicht. 

r  Gen.  B.  Man  wird  bei  der  vorigen  mitgelbeillen  Generalbass-Anweisong 
lefikll  kehen,  diM  ikr  Vollilindigkeit  fekU  nnd  sie  nnr  sur  aogenkliekliehen  Br- 
tinterang  gegeken  wer.  Hier  iil  der  Orr,  ikr  die  nStkige  Vomniselning  nnd  Br- 
Uameg  za  geken. 

10  Kreuze,  Bee^  Wider  ru  fungateieken  vor  Ziffern  knhen  die- 
selbe Bedeutung,  wie  vor  Noten. 
Der  erste  Akkord  im  zweiten  Takte  soll,  den  Ziil'cro  nach,  ein  Qoiatsexlakkord 
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Vorerst  bemerken  wir  biMiebl»  4er  RonstmklHMi  i  diss  der  Vor- 
dersaU  mit  dem  vierten  Takt,  aber  ( weniger  bestimmt  als  bisher)  auf 
dem  vierten  Viertel  schliesst;  der  Scbluss  des  Nacbsatzes  ist  im  achten 
Takte,  wird  aber  unvollkommen  durch  die  Umkehrang  der  Scblnss- 
akkorde,  und  zieht  einen  Anhang  nach  sich,  der  dem  sechsten  und  sie- 
benten Takle  nachgebildet  fsl. 

Soviel  zur  Vorbereitung  der  Hebungen  in  dritter  Harmonieweise 
in  Moll**.  Auch  in  Harmoniegängen,  soviel  sich  deren  in  Moll  ergeben, 
und  Liedgrundlagen  muss  der  Schüler  sich  jetzt  wieder  versuchen  and 
zü  deren  Beiebong  rhythmische  Figuration  (S.  151)  anwenden* 


tmt  d  Mia.  Ba  die  VwrMielmvaf  k  w  maä  mt  Yonehroibt,  ao  »itala  daratlla 
d-f^'b  haiiMD.  Alleio  »iclit  4l6Mr  Akkord  (dar  ia  Cnoll  MUiSfUafc),  aaodan 

d-'f-as-h  ist  geaieiot ;  die  Sexte  des  tiefsten  Tones  soli  also  erhöbt  —  oder  genaoeri 
ihre  darch  die  Vorzeichnung  bewirkte  Erniedrignog  soll  wieder  aufgehoben  werden. 
Dazu  ist  bekanntlich  vor  der  Note  der  Sexte  ein  erfoderlick;  ood  eben  ao  wird 
ea  vor  die  Z  i  1' fe  r  gesetzt. 

Hiermit  erst  ist  erklärlich,  dass  ein  chromatisches  Zeichen  ohne  Ziffer  auf 
die  schon  im  Dreiklang  unerläsalieba  Ten  kesogeo  wird.  Der  x weite  Akkord  ohaa 
miaate  der  VorteiekaaDip  naek  g-b^  keiaaan;  daa  ||  vatsr  den  Baaae  trkSkt  die 
Tors  k  taf  A. 

Dais  eiae  9  dM  Nonenakkord  bedeutet ,  versteht  sich  nach  der  Anweisung  fS. 
162)  vea  aalkat,  da  jade  Ziffer  zunächst  das  Intervall,  dann  aber  daa  Akkord  be- 
deutet, den  sie  beneonl,  a.  S.  eine  j|  des  Qaart^iatokkordy  die  erat«  Uakekraal 
daa  Nonenakkords. 

Um  kürzere  Bezeichnung  zu  gewinnen  ist  festgesetzt : 
U  stall  Kreuse  vor  die  Zifi'eru  au  setzen ,  kann  mao  letalere  aack  ia  dieter 

W  eise 

ft  •  4  e  «  T 

durchslreichcn. 

24  Zw  anzigste  Aufgabe:  Durcharbeituof  der  ia  der  Beilage  Xll  gegeb- 
■an  Melodien  nach  der  für  Dur  gezeigten  Weise. 

Eioundzw  aozigste  Aufgabe:  Bildung  und  Durchübun;  von  HarmoDi«» 
fiiigeD  aad  LiadgmadlegM  ia  bakautef  Waiaa. 
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Fünfter  Abschoitt. 

Der  Noneuakkord  im  Durgesehlecbi« 

Die  AuFtindun^  des  Nonen- Akkordes  und  des  aus  ihm  gebildeteo 
verminderten  Septimen-Akkordes  ist  ein  so  entschiedner  Gewinn ,  dass 
es  nahe  liegt,  denselben  auch  für  die  Durtonarten  zu  wünschen.  Wenn 
wir  auch  in  der  Behandlung  derselben  keine  Nöthigung  gefunden 
[wie  $.161  bei  den  MoUtonarteo),  zum  Nooen-Akkorde  vorzudriD§;ea, 
so  haben  wir  dooh  jetzt  Aolass»  letzteni  auch  io  Dar  zu  saohen,  da 
wir  ihn  kennen. 

In  Moll  fanden  wir  deo  Nooeii*Akkoni  auf  der  Dominante ;  er  war 
do  Dominant- Akkord  mit  zogefagter  None.  Folglicb  setzen  wir  dem 
DoaunantrAkkord  in  Dar  ebenfalla  eine  None  —  and  zwar  die  in  Dar 
Torfindliehe  —  za,  z.  B.  in  ^dar: 

e  -  gis  ^  h  d 

e  -  ^  -  A-  (/....und....  ßs^ 

und  haben  hiermit  den  Nonen-Akkord  in  Dur  gebildet. 

Dieser  uaUrscbeidei  sich  vom  I^oaen-Akkord  in  Moll  ^ 

•  -  ^  -  A  -  -/f 
nt  imreh      None ,  die  in  MoU  klein,  in  Dar  aker  gross  ist.  Daher 
bsissl  der  Nenen* Akkord  in  Moll  der  kleine,  and  der  in  Dar  der 
grosse  Nonen-Akkord  *. 

Da  der  ^osse  Nonen- Akkord  e^n  so  geMMei  ist,  wie  der  kleine, 
so  folgt  er  auch  denselben  Gesetzen. 

Zunächst  also  können  wir  ihn  nicht  blos  durch  Weglassung  der 
Quinte  erleichlern,  sondern  auch  aus  ihm  durch  W  eglassung  des 
Gr  and  Ions  einen  neuen  Septimen-Akkord,  z.  B.  in  Cdur  aus 

h 'd-f- a 

aseken**.  Diesem  Septimen-Akkorde  haben  wir  gar  nicht  nöthig,  einen 
kcfondern  Namen  za  geben***;  er  ist  daza  nicht  wichtig  genag,  so  we- 
nig wie  eine  Reihe  andrer  Septimen-Akkorde,  die  wir  noch  za  erwarten 
haben. 


•  Hierzu  der  Auhaog  H. 

**  Auch  diese  Akkorde  sind  unter  dem  gemeiascbaftlichen  iNanien  der  Domi- 
•■•tli»rai«»iei  (Abb.  S.  16S),  weaa       Siek  ^etielb«!  bedieot,  milbegriffen. 

Bfai^i ThMffctfkOT  MMB  ika  den  kUiaea  Septiaen-Akkord,  weil 
ieiM  Tm,  Qvinte  «nd  Septfae  kleio  slad.  Die  Bfldons  d«  fffunent  iit  riektis,  dir 
Ffane  selbst  aber  eotbehrticb ;  —  oder  aaa  müttle  alle  SeptlaeB-Akkorde  keoenma, 
wu  eben  m  lietif  als  «naiite  wäre. 
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Sodann  gilt  von  den  Umkehrangen  des  grossen  Nonen« Akkordes, 

was  oben  (S.  168)  von  denen  des  kleinen  gesagt  worden. 

Endlich  folgt  der  grosse  Nonen- Akkord  auch  in  seiner  Anfl^un 
dem  Gesetz  des  kleinen,  wie  hier  im  Schema 


-  Ä  - 

d 

-/ 

-  Ä  - 

d 

-/ 

h  - 

d 

-/ 

k  - 

d 

-/ 

a 
a 


c       c  ^  sr 

(nach  dem  Vorbild  des  frühern  Schernaus  S.  166)  kurz  angegeben  ist. 
—  Es  kann  dabei  nur  Eins  aufTallen.  Betrachten  wir  hier  bei  a  — 


203 


1) 


i 


E 


-e- 


1 


die  Auflösung  des  Nonen  -  Akkords  mit  abwärts  gehender  Quinte,  so 
sehen  wir,  dass  dieses  Intervall  im  Fortschreiten  mit  der  Nene  Quinten 
bildet.  Trifft  also  unsre  Hegel ,  dass  die  Quinte  auf-  oder  abwärts 
schreiten  dürfe,  hier  etwa  nicht  zu?  —  Doch.  Nicht  in  der  Natur  des 
Akkordes  und  in  der  Führung  seiner  Quinte  liegt  der  Fehler,  sondern 
in  der  gar  nicht  nothwendigen  Stellung  seiner  Töne.  Bei  b  geht  die 
Quinte  abwärts >  ohne  einen  Fehler  hervorzurufen;  —  bei  c  geht  sie 
aufwärts.  Also  nur  wenn  die  Quinte  unter  der  None  sieht,  kann  sie 
nicht  abwärts  gehn,  ohne  Fehler  zu  machen 

Hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetxt ,  die  neuen  Harmonien  in 
Dur  einsnfuhren^.  Wie  snvor  die  Molltonarten,  so  haben  jetzt  auch 


*  Dass  dies  oicbt  (lem  Akkorde  beizamessen  ist,  zeigt  No.  b.  Oder  wollte 
maa  etwa  bebaapteo,  da£»ü  (jruodtiioe  oicbt  aufwärts  schreiten  dörfeo,  weil  sie  bier 
bei« 

Bit  der  Oberstimmfl  Qainteo  bildei?  »  Bei  geliea  dieeelbea  GrandtSae  ia  de«- 
•elNa  Akkordeo  nod  nit  deraelbea  Nebeoidame  (^-a)  anfw&rts ,  ohae  Qaiatea  n 
naebea. 

Nun  kSnneD  wir  die  S.  167  feiaachte  Bemerkaog  schärfer  nod  vollständig 
fassen.  Das  Dargeschlecht  bietet  jetzt  sechs  feste  aad  vierbewegliche  Ak- 
korde, —  anter  den  letztern  die  verstanden,  bei  denen  man  nicht  slebn  bleiben  und 
schliessoii  kann,  die  man  vielmehr  auflösen,  forinihren  muss.  Das  MoUseielilefkt 
dagegen  bietet  vier  feste  und  fünf  bewegliche  Harmonien. 
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fie  DarCwiarlMi  zwei  neoe  Grundakkorde  erhalten :  den  grossen  Nonen- 
Akkord  and  den  daraus  gebildelen  Seplimen-Akkord ,  beide  mit  ihren 
l'mkehrungen.  Diese  Akkorde  können  zu  allen  in  ihnen  enthaltnen 
Tönen  der  Melodie  angewendet  werden,  wenn  dies  ohneHerbeiziehung 
falscher  Portsclireitun^ ,  ohne  Tonverwirrung  und  zusammenbängend 
Bögiich  ist.  Hier  ein  Beispiel. 


Lhe  wir  dasselbe  harmonisch  zergliedern ,  Mnd  noch  einige  bei- 
läufi;;e  Bemerkungen  zu  machen. 

W  ir  sehen,  dass  das  Ende  des  Vordersatzes  und  sogar  der  Schluss 
des  Ganzen  auf  die  Milte  des  Taktes  fällt.  Allein,  wie  wir  aus  ein- 
fachen Taktarten  zusammengesetzte  gemacht  haben  (S.  44) ,  blus  um 
nicbl  zuviel  kleine  Taktabschnitte  zn  erhatten  und  die  vereinigten  Töne 
je  zweier  Takte  enger  verbunden  vorzutragen ;  so  können  und  müssen 
wir  umgekehrt  in  der  zusammengesetzten  |  Takiart  die  zum  Grunde 
tiegende  {  Takiart  sehen.  Wir  haben  daher  eine  Periode  von  zwei- 
mal aeht  Dreivierteltakten  vor  uns,  und  die  Schlüsse  fallen  regelmis- 
si^  auf  den  jedesmah'gen  achten  Takt;  nur  ist  diese  ursprfingliche  Ge- 
stalt verhüllt ,  zwei  und  zwei  Takte  sind  zusammengeschrieben  und 
werden  vcrhundner  vorgetragen  \  nur  das  erste  von  sechs  Vierteln  er- 
hält vollen ,  das  vierte  ursprünglich  ebenfalls  ein  erstes:  erhält  nur 
mindern  Nachdruck.  Dass  folglich  der  Schlussmoment  seihst  allerdings 
minderes  Gewicht  bat,  als  in  der  ursprünglichen  Taktart,  ist  unver- 


f  Ges.  B.  Fiir  die  BesifferaDg  des  leUlM  Tikts  dies«  di«  Anweitviig: 

12  HortsoBlale  S  tri  ehe  hinter  ei  d  er  Bez  i  ffe  roqg  deates  an: 
dass  derselbe  Alilcord  zu  den  nacbrolgenden  BasstSaen,  onter  deoea 
sich  die  Striche  Sudeo,  beibehalten  werden  loil. 


Digitizeü  by  LiOOgle 


174 


Die  Harmonie  der  MMenUH^r. 


ktMikur)  aber  »i  dm  ffitssenden  Gange  dea  Ganaeo  wird  er  iauaer 
noeh  beaeiehaeDd  «ad  befriedigend  genug  sein.  —  Im  Vordersatae  iit 
der  Schiussakkord  gar  anf  das  fiisfle  Viertel  gescboben,  alaa  aaeb  noiebr 
geschwächt. 

Im  ersten,  zweiten  und  siebenten  Takt  ist  ein  in  mehrern  Akkor- 
den sich  wiederholender  Ton ,  in  eine  Note  grösserer  Geltung  zu- 
sammengezogen worden.  Dass  dies  an  der  Harmonie  nichts  ändert,  ist 
aogleich  klar ;  es  ist  blos  eioe  rbythmiscbe  Forai ,  dca  Akkorden  aus- 
serlich  feste  Verbindung  za  geben. 

Nun  znr  Bebandlnng  selbst.  —  Wir  baben  jetzt  gar  viele  Wege, 
eine  Melodie  zu  barmonisiren ,  denn  jeder  onsrer  Töne  kann  mit  meb- 
rern  Akkorden  begleitet  werden.  Gleich  der  aweite  Ton  z«  B«, 
könnte  sein:  Grandton  (oder  Oktave)  des  kleinen  Dreiklangs, 
Terz  des  Unterdoninant-Dreiklangs ,  Quinte  des  kleinen  Dreiklangs 
auf  «f,  Septime  des  Septimen -Akkordes  anf  Nona  des  Noneo- 
Akkordes,  der  I  mkehrungen  alT  dieser  Akkorde  nicht  zu  ge- 
denken, in  denen  a  möglicherweise  in  der  Oberstimme  stehen  könnte. 
Es  ist  Sache  des  Jüngers ,  alle  diese  Möglichkeiten  durchzuversuchen 
und  sich  über  den  Erfolg  aufzuklären.  Hier  ist  natürlich  nur  zu  Einer 
Durchführung  Raum,  und  in  dieser  die  mehrere  andre  vorgängijje  vor- 
aussetzt) ist  nicht  immer  das  Nächstliegende  ergrüFea,  sondern  otl  das 
Lehrreichere. 

Der  Bass  beginnt ,  das  erste  Motiv  der  Melodie  {g^  n,  g)  anf  aeine 
Weise,  in  der  Umkehmngy  naebzaabmens  dann«  um  seinen  Karakter 
nicht  zn  verweichlichent  ergreift  er  Grandtöae. 

lai  zweiten  Takt  ist  der  Septimen -Akkord  hnd-f-a  willkihrlich 
angebracht;  der  Qnintsext- Akkord  k-d-f-g  wäre  das  NShere^  Plies- 
sendere  gewesen.  Indess  kann  jener  Akkord  als  Erinnerung  an  den 
Noneri-Akkord  <les  vorigen  Taktes  gelten,  da  ohnehin  der  zweite  Takt 
dem  ersten  nacfigebildet  ist.  Eben  desshalb  uiederholl  auch  der  Bass 
sein  erstes  Motiv ;  er  hat  sich  zwar  weit  von  den  andern  Stimmen  ent- 
fernt ,  aber  blos,  um  nicht  dasselbe  Motiv  auf  derselben  Tonhöhe  zu 
wiederholen,  sondern  neuer  und  körniger  in  der  Tiefe  zu  wirken.  Ist 
doch  auch  die  Melodie  hinabgcfiilirt! 

Besser  motivirl  erscheint  der  obige  Septimen-Akkord  im  sechsten 
Takte,  wo  mit  Hülfe  der  Septime  die  Oberstimmen  einen  fliessenden 
Sextengang  machen.  Der  Tenor  mnss  bei  tier  Auflösung  des  Akkordes 
zwar  binanfsehreiten,  gehl  aber  wieder  abwärta  in  den  nicbsten  Ak- 
kordton y  um  das  folgende  h  bequemer  zn  erreichen.  Hätte  man  nicht 
diesen  Ausweg  getroffen,  so  wir'  unter  diesen  Portgängen 

f  T  I  ff  r  '  '  ' 
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milder  und  einfacher  gewordeu  sein.  Den  Nonen  klebt  leicht  (wie 
•ehon  8.  1 66  gesagl  ist)  Uebertricbenheit  und  Schwülitigkeit 
an  i  diese  bleibt  —  wegen  des  Uebergriffs  in  die  andere  Oktave  —  mehr 
oder  weniger  an  ihnen  haften ,  selbst  wenn  sie  sich  durch  Weglassang 
des  Gmndtons  als  Septimen  darstellen. 

Noch  günstiger  ist  die  Einfiihmng  desselben  Akkordes  als  Qnint- 
sext-Akkonl  im  folgenden  Takte.  NSher  hStte  auch  hier  der  Oreiklang 
der  Unterdominante  gelegen.  Allein  derselbe  hat  schon  im  fünflen  und 
sechsten  Takte,  besonders  bei  dem  Eintritte  des  Nachsatzes,  seine  Rolle 
gespielt,  wird  auch  zum  Schlüsse  noch  einmal  bedeutend  mitwirken; 
man  würde  diese  Wirkungen  schwächen  und  einförmig  werden,  wollte 
man  ihn  noch  dazwischen  einführen. 

Warum  ist  im  ersten  Akkorde  die  Quinte  verdoppelt  ?  Diese  und 
die  weitern  Fragen  können  dem  eignen  Forschen  des  Jüngers  überlassen 
bleiben .  Nur  eineBemerkung  folge  zum  Schlüsse. 

Schon  bei  der  Benrtheilung  von  No.  205  ist  gelegentlich  der  neue 
Septimen*Akkord  nwar  richtig,  aber  nicht  günstig  angebracht  befunden 
worden,  während  der  Dominant- Akkord  tiberall  gutgeheissen  werden 
konnte,  wo  er  nicht  etwa  Fehler  oder  ganz  bestiinmte  xMissstandc  z.  B. 
Verdopplung  der  Terz  im  folgenden  Akkorde  nach  sich  zog.  Dessglei- 
chen  haben  wir  den  verminderten  Dreiklang  im  \  ergleicfi  zum  Domi- 
nant-Akkord  eng  und  verkümmert,  die  Nonen  -  ^Akkorde  überladen  und 
schwülstig  nennen  müssen;  ja,  wenn  wir  den  Dominant- Akkord  mit 
dem  Durdreiklang  vergleichen  |  so  finden  wir  diesen  für  sieb  allein  be- 
friedigend, jenen  nach  Autlösung  verlangend ,  —  das  heisst:  Befriedi- 
gung nicht  in  sich  tindend,  sondern  ausser  sich  suchend.  Leberull  zeigt 
sich  der  abgeleitete  Akkord  minder  frei»  frisch»  befrie* 
digend»  als  der  Stamm •  Akkord,  von  dem  er  abgeleitet  ist. 
Ueberau  sind  die  Harmonien,  je  nSher  dem  Ursprung,  um  so  frischer 
und  kniniger. 

Dies  zeigt  sich  auch  im  Gebranche.  Die  Umkehrungen  des  Nonen- 
Akkordes  waren  möglich,  aber  nicht  leicht  und  oft  anwendbar,  selbst 
blosse  Tonnmstellungen  konnten  verwirrend  ausfallen.  Die  Lmkeh- 
rqpgen  des  neuen  Septimen-Akkordes 
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wiH  man  ebeolalls  aicht  io  wohlgestaltet  nod  bebandelliar  finden ,  tis 

die  des  Domimint- Akkordes,  während  —  beiläutig  gesagt  —  die  des 
verminderten  Septimen-Akkordes 


zwar  leicht  behandelbar  sind ,  aber  dem  Klange  naeb  keine  andre  Wir- 
kong  hervorbringen,  als  neue  verminderte  Septimen -Akkorde  aut  dem 
jedesmaligen  liefslen  Ton ;  eine  Bemerkung,  die  in  der  Modulationslebre 

Frucht  bringen  wird. 

Daher  wird  man  das  Zurückgehn  von  abgeleiteten  Akkorden  auf 
die  ihnen  vorhergehenden  einfachem,  B. 

— pj—  g  - 1- ^  "t"~5g — It — - 1— O  — I  o  ■  Ii 

durchaus  nicht  leer  und  unbefriedigend  finden. 

Um  den  Nonenakkord  and  den  aus  ihm  gebildeten  Septimenakkord 
in  Dar  sich  eigen  zu  machen,  bedarf  es  Mos  einiger  Versuche^. 


Naehtrag. 

Heno  rreiheiten  des  Dominajit-Akkords. 

Hiermit  schliessl  der  Kreis  von  Harmonien ,  die  sich  unmittelbar 
aus  der  ersten  Grundharmonie  [8.  57)  mit  den  Tönen  der  Dar-  and 
MolUonleiter  entfalten*. 

Unter  allen  Akkorden  bat  sich  der  Dominant -Akkord  am  gescbSf- 
tigsten  und  fruchtbarsten  erwiesen)  er  hat  den  verminderten  Dreiklang 
and  beide  Nonen-Akkorde  mit  ihren  Septimen- Akkorden  nach  sich  ge- 
zogen. Schon  S.  III  haben  wir  ihm  friere  Portschreitung  verstattel; 
in  den  Blittelstimmen .  von  andern  Tönen  gedeckt,  durfte  seine  Terz 
hinab-,  seine  Septime  hinanfgehn,  nm  den  folgenden  Akkord  nicht  un- 
vollständig zu  lassen.  Jetzt  muss  ims  näher  lle^^on,  die  \  erbindung  der 
Akkorde  zu  begünstigen.  Wir  können  daher  dem  Grundloti  des  Domi- 
nanl-Akkordes  gestalten ,  als  Quinte  des  folgenden  Dreiklangs  liegen 
zu  bleiben  [aj  (wie  schon  in  ^o.  114  geschebnj,  gleichsam  als  war'  er 


25  ei ondswaasif  Sie  Anffabe:  BmrbaitiiBS 4ar lo  4«r  Beilaf» XIU 
fegebnea  Melodias,  aStbigenralls  oocboiiliga  Bearbeitaag  eiaiger  iltara  micBe- 

aelzong  der  optipewonncnen  Akkorde. 

*  VVierern  auch  der  kleine  DreiklaDg  als  Ableitung  aas  dem  groiMS  aageaaba 
werden  köooe,  ist  in  der  M  a  a  i  k  w  i  s  s  e  o  s  c  h  a  f  t  zu  erörlero. 
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Bor  die  Oktave  eines  ansgelaunen  Grundtons  [/>),  oder  auch  allen- 
falls^ doeli  nnr  nnter  besondern  Umstunden,  za  Gnnsten  der  Stimm- 

fahruD^  —  (e)  in  die  Terz ,  statt  in  den  Grundton  des  folgenden  Drei- 
klangs  zu  geben, 

j  J. 


-•II  1      I  '  4-    ^         d    I  i 


r 

wibrend  die  Septime,  ton  andern  SHamen  gedeekt  (No.  117)  htnanf* 
gebt.  Denn  sollte  uuch  sie,  nach  ihrer  eigentlichen  Weise,  in  die  Terz 
geliu,  so  würde  der  Forlschritt  heider  Aussenslimmen  in  die  Oktave  [d) 
eine  Einförmigkeit  hervorbrinj^eii,  die  fast  die  Wirkung  wirklicher  fal- 
scher Oktaven  hätte  und  obenein  ilir  Gewicht  auf  die  Terz  würfe,  deren 
Verdoppelung  im  Durdreiklang'  uns  {S,  135j  bat  bedenklich  erscheinen 


messen  ^, 


An  der  Freiheit  des  Dominantakkordes,  seinen  Grundton  liegen  zu 
lassen,  kann  der  Nenen-Akkord  nnbedenklieb  Tbeil  nehmen. 


an  der  andern  Freiheit,  die  Septime  hinauf-  und  den  Grundton  In  die 
Terz  zu  führen,  nicht,  weil  die  Septime  von  der  mitgeheudcu  None  ge- 
aötbigt  wird,  ihrem  natürlirhcn  Gange  treu  zu  bleiben. 

Allerdings  können  noch  mehr  Abweichungen  von  dem  regelmässi- 
gen Stimmgang,  als  hier  erwähnt  oder  gebilligt  sind,  utiler  gewissen 
Umständen  statt  linden.  Nur  ist  für  den  Jünger  auf  diesem  Punkte  der 
Lehre  die  Zeit,  sieb  kühner  von  dem  Regelmässigen  zu  entbinden,  noch 
niebt  gekommen.  (Jeberhaupt  haben  eben  die  weniger  Unterrichteten 
▼on  soleben  Freiheiten  nicht  seilen  nnrichlige  Vorstellungen ;  sie  ballen 
sie  oft  mir  dämm  für  snüsslg,  Ja  unentbebrlieb ,  weil  Ihnen  die  regel- 
nissigen  Bniwlekeluttgen  mehi  alle  Tor  Angen  stehn;  ja,  sie  sebStzen 
sie  wohl  gar  als  Neubeil  und  Zierde  der  Kunst,  wo  sie  blos  Nolbbebelf 
ODgenügender  Renntniss  sind.  —  Der  wahre  K&nstier  wird  vor  der 
freiesten  und  käbnsten  Abweichung  von  der  bisherigen  Hegel  nicht  zu- 
rückschrecken. Aber  eben  so  fern,  als  furchlsame  Zurückhaltung,  wird 
ihm  Frivolität  und  Verwegenheil  bleiben.  Er  wird  daher  in  seinem 
Bildungsgang  und  in  der  reiieu  Prüfung  seines  Werks  allen  regelmäs- 
sigen Entwickelungen  folgen ,  und  erst  dann  weiter  gehn ,  wenn  sein 
Ziel,  die  Verwirklichung  seiner  idee,  offenbar  jenseits  der  bisherigen 
Begel  liegt. 


*  Verfleiehe  den  Aabaof  D. 


Mars«  K«»p«-L.  I.  S.  A»i.  12 
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SielNSBte  AUkeilug. 
Dia  hännonkche  figuration. 

Alles,  was  wir  seit  dem  Austritt  aas  der  Natyrbamoiue  gebUdel 
baben,  leidet  an  einer  Schwerfälligkeit,  deren  Dasein  and  Grand  schon 

S.  1 12  aufgedeckt  worden  ist  und  der  aacb  darch  die  rbyth'iusdie  Fi- 

guration  S.  151)  nur  zum  kleinsten  Theil  hat  abgeholfen  werden  kön- 
nen. Der  Grund  dieser  Schwerfälligkeit  lag  darin ,  dass  wir  stets  in 
Akkorden  einhergingcn  und  dabei  nicht  anders  zu  verfahren  wussten, 
als  dass  die  vier  Stimmen  [oder  gelegentlich  die  drei  oder  fünf  Stim- 
men von  einem  Akkorde  zum  andern  stets  gleichzeitig  auftraten  und 
fortrückten. 

Ist  diese  Gleichzeitigkeit  wirklich  nothweodig? 

Keineswegs,  £in  AiÜLord  ist  die  terzenweise  Verbindung  von  drei 
oder  mehr  Tönen;  daraus  folgt  keineswegs,  dass  diese  Töne  gleich- 
zeitig hervortreten  müssen  $  schon  in  No.  64  haben  wir  die  Töne  des 
C-Dreiklangs  einzeln  nach  einander  gesetzt ,  in  No.  97  sind  zwei  Tone 
desselben  Akkordes  nach  einander  aufgetreten.  Es  ist  ans  also  nichts 
Neues,  von  dieser  Gleichzeitigkeit  ganz  oder  theilweise  abzulassen,  wir 
sind  nur  mit  allzuviel  andern  Dingen  beschäftigt  gewesen ,  um  diese 
Form  der  Darstellung  für  Akkorde  bis  hierher  zu  benutzen. 

Lassen  wir  alle  oder  einige  Töne  eines  Akkordes  nach  einander 
auflrolen,  so  nimmt  ilorselbe  damit,  soweit  die  Töne  nach  einander  fol- 
gen, melodische  Form  «ui.  Die  Auflösung  eines  Akkordes  in  melodische 
Form  heisst 

harmonische  Figuration, 
gleichviel ,  ob  nur  ein  Theil  des  Akkordes  die  Gleichzeitigkeit  aufgiebt» 
wie  hier  — 


bei  a  in  vier  Motiven,  oder  oh  alle  Töne  des  Akkordes  in  melodische 
Form  öbergehn,  wie  bei  b. 

Durch  harmonische  Figuration  wird  die  Tonlast  der  Akkorde  anf 
verschiedne  Momente  vertheilt  und  dadurch  erleichtert,  zugleich  wird 
das  Spiel  der  Töne  innerhalb  jedes  Akkordes  belebt  und  der  Rhythmik 
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freiere  Bahn  eröffnet,  der  ganze  Tonsatz  wird  leichtbeweglicher  und 
dadurch  lebendiger,  die  Phantasie  des  Tonsetzers  wie  des  Zuhörers 
wird  dadurch  mehr  erweckt  und  augereizt ,  während  der  volle  Auftritt 
des  Akkordes  nichts  weiter  erwarten  lässt,  sondern  in  sich  befriedigt. 
Die  Aufdeckung  der  barmoniscben  Figuration  ist  also  Gewinn  fiir  uns» 
weü  wir  diese  Form  bisher  noch  nicht  bennlzt  haben ,  sie  ist  es  aber 
nicht  in  dem  Sinne,  dasa  sie  unbedingten  Vorzug  vor  der  harmoni- 
schen Form  hatte. 

Die  neue  Darstellungsweise  wird  allen  bisherigen  Gestaltungen 
und  Aufgaben  ,  den  Gängen ,  den  Liedesgrund  lagen,  der  Begleitung  ge- 
gebner Melodien,  —  zu  (iiite  kommen  und  unsrer  Bildiingskraft  einen 
neuen  \\  eg  öffnen.  Sie  \  erdirnl  daher  fleissige  Durcharbeitung  ,  und 
findet  die  günstigste  Slclle  hier,  wo  vor  dem  Lcberlritt  auf  einen  er- 
weiterten Scfiauplalz  unsrer  Thätigkeit  die  Einprägung  des  bisher  Er- 
langten an  der  Zeit  ist.  Allein  sie  bringt  uns  keinen  neuen  Stoff,  sie 
befreit  uns  nicht  aus  der  Fessel  des  Akkordwesens,  sondern  erleichtert 
dieselbe  nur.  —  Daher  wird  sie  uns  auch  nicht  zu  jener  freien  Verwen- 
dung aller  Mittel  fördern,  die  wir  in  den  ersten  beiden  Abtheilungen 
—  allerdings  bei  sehr  beschränkten  Mitteln  —  geübt  haben. 


Erster  Abschoitt. 

Die  Motive  harmoniseher  Figuration. 

Wir  haben  schon  bei  No.  213  die  Anschauung  gewonnen ,  dass  in 
der  harmonischen  Figurirung  entweder  alle  Töne  eines  Akkordes  (wie 
bei  h)  oder  nnr  einige  (wie  bei  a)  der  Zeit  nach  auseinander  treten. 
Untersuchen  wir  dies  genauer,  —  keineswegs  voUstiindig.  Was  übri- 
gens hier  an  Einem  Akkorde  gezeigt  wird ,  gilt  selbstverstSndlich  von 
jedem  andern. 

1.  Auflösung  des  ganxen  Akkordes. 

Abgesehn  von  dem  Mitwirken  des  Rhythmus  bieten  drei  Töne 
dnes  Akkordes,  der  in  melodische  Form  übertritt ,  sechs  verschiedne 
Motive  der  Tonfolge, 

1  2  3  4  5  6 


folglich  vier  Töne  (nach  einer  bekannten  mathematischen  Formel) 
vierirnd z wa nzig,  fünf  Töne  hundert  und  zwanzig  Motive« 
Natürlich  würden  die  drei  oder  vier  Töne  desselben  Akkordes  in  er- 

12* 
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^eiterter  Lage,  z.  B.  die  drei  cMler  vier  Töoe  eines  Dreiklaogs  ia  dieser, 

die  OkUve  iübei ^»cbieileuden  Lage  [a] 


oder  in  einer  Unikehrung  (wie  bei  b)  eben  soviel  neue  Motive  bieten j 
Folgen  von  neun  und  zehn  Tönen  gäben  362, SSO  und  3,62S,800  Mög- 
lichkeiten. Wir  stehen  hier  offenbar  dem  Schrankenlosen  gegenüber. 
Mag  man  auch  diese  Motive  wenig  bedeutend  nennen ,  mag  man  sie 
(z*  B.  die  in  No.  214  j  untereinander  kaum  unterscbeidbar  finden  und 
ganz  gewiss  nicht  daran  denken  ,  ihnen  allzuviel  Raum  zu  geben:  sie 
sind  möglich,  —  und  Jedes  derselben  kann  am  rechten  Orte . braachbar, 
andern  Motiven  vorzuziehen  sein. 

Uebrigens  sind  in  den  allermeisten  Fällen  die  amfiuigreiGhen  Toa^ 
gruppen  auf  einfachere  Motive  zarückfuhrbar}  die  hier  stehenden  Gmp* 
pen  von  je  zwölf  Tünen  z.  B« 


können  zwar  jede  («  und  b)  für  ein  einzig  Motiv  gelten,  man  kann  aber 
ebensowohl  jede  Gruppe  in  Motive  Ton  sechs  Tonen  (c  und  d)  zerlegen 
und  die  folgenden  sechs  Töne  als  Verkehrong  des  Motivs  (S.  34)  anf- 
Ihssen;  endlich  kann  man  den  letzten  Schritt  thnn  und  beide  Gruppen 
auf  das  Motiv  1  in  No.  214  zurfickfubren. 

Wir  wollen  hierbei  die  Gelegeobeit  ergreifen,  eine  für  den  Kom- 
ponisten 

wichtige  Bemerkung 

niederzulegen.  Sie  bethfll  die 

Verwendbarkeit  der  Motive 

in  Rücksicht  auf  ihre  Ausdehnung,  ganz  abgesehn  vom  Inhalte.  Dem 
Fremdling  ia  der  Komposition  muss  das  grössere  Motiv  als  das  wertb- 
vollere  erscheinen  \  er  wird  die  Motive  a  und  b  bedeutender  finden,  als 
€  und  d  (weil  sie  anscheinend  mehr  Inhalt  haben),  nnd  e  und  d  wieder 
günstiger  als  das  Motiv  1  in  No.  214.  AHein  gerade  das  Gegenthcit  ist 
wahr.  Das  grosse  Motiv  ermüdet  bei  der  Wiederholung  durch  seine 
Länge ,  nöthigt  also ,  wenn  man  dem  entgehn  will ,  zu  vörseitigaa 
Wedisel  mit  den  Motiven,  das  heisst  zur  Zerstreutheit.  Das  kleine 
Motiv  lässt ,  ohne  zu  ermnden ,  mehr  Wiederholungen  und  mannigfal- 
ligere  Verwendung  zu,  verdieul  mitbiu  im  Allgemeinen  den  V  orzug. 
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'    2.  TheilweiM  Zerlegung  der  Akkorde. 

lo  No«  213y  <z,  haben  wir  schon  die  Anschauung  solcher  Figural- 
notive  gewoonen,  die  auf  theil weiser  Zerlegung  des  Akkordes  beniho* 
Bier  — 


stebD  noch  einige  sehr  naheliegende  Beispiele  solcher  Motive;  bei  a 
folgl  die  Akkord-Masse  dem  vorseblagenden  Grandtone,  bei  b  folgen 
swei  Akkordtöne  in  melodischer  AoflSsong  zwei  in  harmonischer  Form 
verbanden  vorschlagenden,  bei  e  sind  zwei»  bei  drei  Stimmen  in  Be- 
wegung gegen  eine  oder  zwei  nihende.  Man  wird  leicht  gewahr ,  dass 
hier  wieder  eine  Unberechenbarkeit  von  Fällen  vor  uns  sieht;  es  kann 
bdld  der  erste,  bald  der  zweite  Akkord  ton  vorangehn ,  es  kann  bald  die 
erste,  bald  die  zweite  Stimme  sich  bewegen,  die  Bewpfjnngsweisen  sind 
noch  mannigralliger  als  die  einstimmigen  179  ,  weil  eben  mehr 
Stimmen  bald  wechselnd  bald  gleichzeitig  daran  liieitnehmen. 

Zu  dem  Allen  kommt  endlich  die  rhythmische  Mannigfaltigkeit,  — 
die  Verbindung  der  rhythmischen  mit  der  harmonischen  Piguration.  Es 
iit  klar,  dass  unzählige  Gestaltungen  —  gleichviel  von  welchem  VVerthe 
■ta  die  einselnen  achten  wolle  —  hier  vorhanden  and  leicht  aafiEtt« 
Men  sind.  Von  ihrem  grdssem  and  mindern  Werthe  zn  reden  ist  m- 
lUltbaft;  kein  Motiv  hat  abeolat  bestimmbaren  Werth »  es  erhiU  ihn 
erat  dnreh  Zweck  und  Verwendong. 

Zn  dieser  schreiten  wir  nan  and  behalten  ans  vor»  besondre  Be> 
merkungen  da,  wo  sie  nöthig  werden,  einzuschalten. 


Zweiler  AbäcliailL 
Begleitung  mit  haruiouischer  Figuratioii. 

Nirgends  hat  sich  die  Schwcrrälligkeit  des  Akkordsalzes  augen- 
scheinlicher gezeigt,  als  bei  der  Begleitung  gegebner  Melodien.  Sie 
wurzelte,  wie  schon  S.  179  bemerkt  worden ,  in  der  fortwahrenden 
Gleichzeitigkeit  der  vier  Stimmen »  die  seihst  den  kleinsten  Satz,  z. 
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fiberladen  erscheuieB  Um.  V^rmwheB  wir  mm  die  bannoiiische  Figa- 
rttion  darao ;  wir  tösea  drei  Stimoieii  In  einfachster  Weiae  in  Fi^^ora* 
tioQ  auf,  — 


219 


und  zwar  so,  dass  bei  a  die  Oberslimme »  bei  6  die  Unlersümme  beibe- 
halten wird,  während  die  drei  andern  Stimmen  sieh  in  Fig^nration 

auflösen,  —  und  zwar  das  Motiv  1  aus  No.  214  ausführen.  In  beiden 

Fallen  hat  der  Satz  zweistimmige  Ausführung  erhalten.  Bei  c  sind 
Ober-  und  L'nterslimnie  beibehallcn ,  die  Mittelslinimen  in  eine  Figural- 
stimme zusammeiigefasst;  der  Satz  ist  dreistimmig  ausgeführt,  in  den 
folgeadeu  Anraogen  — 


.-1- 
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tritt  der  Satz  bei  a  und  b  in  vierstimmiger,  bei  c  in  funfstimmiger  Ana- 
fühmng  auf.  Wie  vielerlei  ähnliche,  mehr  -  oder  minderstimniige  Aus- 
führungen möglich  wären,  ermisst  man  leicht. 

Hier  knöpfen  sich  nun  diejenigen  Betraebtangen,  die  das  ganze 
Verfiihren  leiten  und  sichern. 


1.  Der  bnrmoniieha  Gesichtsponkt. 

Jede  Figuralstimme  bildet  sich  aus  zwei  oder  mehr  Stimmen  der 
zum  Grunde  liegenden  Akkorde 5  so  haben  wir  die  zwei-  und  dreistim- 
migen Sätze  in  l<io.  219  aas  der  vierstimmigen  Grundlage  No.  218 
beryorgebn  sehn ,  so  würden  die  Sätze  No.  220  dnreh  Zeitbeilnng  der 
PiguraUtimmen  auf  fünf-,  sechs-  und  siebenstimmige  Grandlage  znraek- 
liibren,  so  würde  das  zweistimmig  dargestellte  Minore  des  dritten 
Satzes  (Scherzo)  aus  Beethoveu's  Ü^^dur-Souate,  Op.  7, 
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bei  a  auf  die  secbssliminige  Grundlage  bei  h  zurückführf^u,  feruer  nacb- 
stebeode  Stellen  aus  den  FmoU-  und  C^moU-Sonaten  Op.  2  und  10  von 
Beelboven   

'  ST 


erstelle  auf  die  Grundlage  a,  — 


223 
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letztere  aul  die  bei  ö  *. 

Dieser  Rückblick  auf  die  Grundlage  (JiciU  zui'  Prüfung  der  harato- 
uiscbeii  Seit»*:  was  sich  in  der  Figuralion  dem  Ohr  oder  Hinblick  enl- 
ziebn  könnte,  tritt  hier  klar  hervor.  So  kommen  in  No.  221,  die 
Oktaven  zum  V  orschein ,  die  iu  der  ersten  und  dritten ,  vierten  und 
secbsteo  Stimme,  dessgleicben  in  No.  223  die  in  No.  222  zwischen 
erster  und  vierter,  dritter  und  aecbater  eingetretenen.  Waa  ist  von 
dergleieben 

a.  Oktaven  im  Figurai$otze 

M  urtheilen? —  dasselbe,  was  man  von  ihnen  in  der  harmoniscben 
Grundlage  urthetlen  miisste:  sie  sind  in  alT  diesen  SataEen  nichts  als 
Verdoppelungen  cur  Verstärkung  einer  Stimme,  oder  (bei  c  in  No«  222) 
des  ganzen  Akkordes,  dergleichen  wir  schon  bei  'JNo«  95  und  171,  a, 
snlässig  befunden ;  in  vorstebenden  Sätzen  sind  sie  es  noch  mehr,  weil 
die  übrigen  Stimmen  sich  nicht  bewegen ,  also  das  Ganze  noch  klarer 
beraustritt ;  No.  221,  a,  ist  im  Grunde  nur  ein  Terzengang  in  breiler 
V'erdopplung.  Aber  noch  mehr :  was  in  einfacher  Darstellung  ladclns- 
wertb  befunden  werden  müsste,  geht  in  iiguraler  Ausführung  leicbter 
vorüber ;  nicht  bios  OktavenfoJgen,  wie  die  obigen,  sondern  auch 

*  Grüadlichere  Aufkläruuj;  dieser  Stelle  briof  t  die  Mhate  Abtbeiluog. 
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wie  diese  bei  a, 


h,  Quinim  im  Figur^batMe^ 


i  I 


oder  Quinten  und  OkUiven,  wie  hei /»,  die  in  einlacher  harmonisrher 
Darstellung,  wie  bei  nicht  zu  billigen  wären*.  So  steigl  Allvater 
Seb.  Bach  in  seioer  l^nioll  Tokkale  *  in  dieser  Weise 

225 
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nieder,  ein  Gang,  dessen  harmonische  Grundlage  doppelte  Quinten-  un4 
dreifodie  Oktavenfo%e  darbietet;  die  melodisehe  Gestaltung  xiebl  das 
harmonische  Gewebe  anseittaiider  nad  iVssl  den  Meladiegehalt  wor  dtai 
altkordischeB  hervortreM.  Wenn  der  Künstler  nach  dea  etaseiligctt 
nnd  höchst  dSrriigen  Anslehten  der  alten  Sehnie***  nur  die  niedre  Be> 
strebong  hätte,  blos  dem  Wohl-  nnd  Welehklange  naehsnlrachten :  m> 
niüsste  man  die  Sätze  No.  221,  222,  225  schlechthin  verwerfen. 
Beethoven  und  Bach  hatten  aber  einen  umfassendem  und  tiefern  Be* 


•  Vergl.  hierbei  den  Anhang  P. 

**  \o.      HeH  :<  der  vom  V^rf.  bei  Br«tUiopf  aod  Hirtel  heravigegebeMt 
Answabl  von  Orgelkomposilioncn  Seb.  Bacb's. 
Vergt.  die  Anbtoge  D  oad  £. 
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^riir  TOD  ihrer  Aufgabe ,  Alles  dient  bei  ihnen  geistigen  Zweclien ,  der 
Idee  des  Tongedichts.  Dem  leidenschaftlich  stürmenden  Karakler  jenes 
Fmoll- Finale  (No.  222,  a]  sagen  die  grollenden  hohlen  Oktaven  auf 
das  Erwünschteste  zu;  jener  Bachsche  Quintengang,  auf  vollem  Orgel- 
werk oder  nur  in  vollster  Hamroerkraft  auf  dem  Flügel)  ausgeführt, 
klirrt  und  klingt  hernieder  in  der  ganzen  miltelalterig  wilden  Majestät 
des  Instruments  der  Instrumente  *. 

Noch  eine  Bemerkung  knüpft  sich  an  mehrere  figurale  Sälse. 
Wleken  wir  auf  den  ersten  der  oben  aufgewiesenen  [No.  219,  n),  so 
sehn  wir /im  Terzqoart-  und  im  Qointsext- Akkorde ,  dessgieicheB  k 
in  letstem  sieh  nicht  sofort  nach  e  and  e  anfKisen ,  sondern  es  folgen 
erst  noch  Zwisehenttfoe,  bevor  die  Akkorde  sich  anfldseo)  snniehst 
geht  nach  g  nnd  h  nach  /,  erst  spXter  folgt  der  erwartete  Ton  regel- 
mässiger Auflösung.  Man  bezeichnet  diese  Behandlung  mit  dem  Na* 
men  der 

c.  verMÖgerien  jiifflösung^ 

und  findet  die  Rechtfertigung  darin,  dass  in  der  harmonischen  Grund- 
lage jede  Stimme  richtig  fortschreitet;  die  melodische  Darstellung  leitet 
von  den  einstweilen  nnerlöset  bleibenden  Tönen  ab  auf  die  nachfolgen* 
dcn*  Daher  hat  es  sogar  kein  Bedenken,  dass*in  No.  224,  die  Sep- 
time gar  nicht  anfgelost  wird  $  die  melodische  Gestaltung  föhrt  von  ihr 
ab  anf  h  nnd  wir  befriedigen  uns  mit  dessen  Auflösung« 

8«  Bor  molotooho  Oesiehtspuakt. 

Figoraistimmen  müssen,  wie  jede  Stimme,  dem  melodischen  Prin- 
zipe  [S.  131)  genügen;  ja  sie  müssen  es  ▼orsugsweise ,  weil  sie  sich 
durch  reichem  Inhalt  und  Beweglichkeit  vor  andern  hervorheben,  Auf- 
merksamkeit und  Theilnahme  an  sich  ziehn. 

Einheit  des  Inhalts  ist  daher  das  Erste,  was  wir  von  ihnen 
vonngsweise  erwarten  $  das  einmal  ergriffbe  Motiv,  wir  nennen  es 

Figuralmoti  V, 

muss  festgehalten  werden,  —  wenn  nicht  durch  die  ganze  Komposition, 
doch  durch  einen  Theil  oder  Salz  derselben.  Hiermit  muss  sich 

Stetigkeit  der  Durchführung  oder  Aufstellung  des  Motivs 
verbinden ,  es  darf  nicht  in  willkührlicb  wechselnder  Weise  (z.  B.  ein- 
mal auf-,  das  andre  Mal  abwärts,  dann  wieder  verkehrt  u.  s.  w.)  fortge- 
ffihrt  werden.  Diese  Grundsitse  sind  schon  aus  der  ersten  Abtheilung 
bekannt  nnd  gettullg* 


*  In  solchem  Sinne  beiMt  eben  die  Orgel  Orgeaaii ,  InetrameDl,  —  als  gib' 
t§  aeben  ihr  keio  «Ddres. 
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ZvgUich  moM  der  FigiiraUlimne 

fester  Znsam meuba iig 

verlieben  werden.  Diese  Federung  ist  näherer  Betrachtung  wertb,  da 
sie  mit  dem  Weseo  der  Figurirung  und  den  vorhergebeoden  Fodenm- 
geo  mehr  oder  weniger  in  Widerstreit  gerathen  kann. 

Jede  Melodie  ist  ein  in  sieb  geschlossenes  Fortscbreiten  von  einem 
Ton  zum  andern,  in  dem  sich  die  Beziehung  jedes  Tons  uul  den  ihm 
folgenden  uusprägt.  Diese  Beziehung  tritt  um  so  stärker  hervor,  je 
enger  das  Verhällniss  der  Töne  zu  einander  ist ;  daher  haben  Töne, 
die  diatonisch  oder  chromatisch ,  oder  iiinerhalh  eines  Akkordes  auf 
einander  folgen,  die  nächsten  Beziehungen  zu  einander,  und  die  letztem 
um  so  mehr,  je  eher  und  bestimmter  sie  den  zum  Grunde  liegenden 
Akkord  kund  geben.  Daher  wird  bei  Motiven  harmonischer  Figuration 
der  melodische  Zusammenhalt  um  so  stärker,  je  enger  die  Akkordtone 
bei  einander  liegen ;  hier  z.  B. 


226 


hat  das  bei  a  benutzte  Motiv  den  festesten,  das  bei  c  durchgenibrte  des 
wenigst  festen  Zusammenhalt.  Die  Figur  b  hSit  die  Mitte,  sie  schweift 
nicht  aus,  wie  c,  und  ist  doeh  umspannender,  schwungvoller  als  a. 
Durch  Zwischeulöne,  z.  B. 


j>27 


liessen  sich  enger  Anschluss  und  weiter  Umfang  verbinden, —  und  in  der 
That  haben  unsre  Sah)nkom{H)nisten  und  Virtuosen  hierin  das  Mirakulo- 
sesle  geleistet.  Allein  die  weilen  Lagen  zerOattern  und  verstäuben, 
wie  der  Künsllergeist  selber  in  der  schwülen  Atmosphäre  der  Salons, 
und  die  toubeladueu  Motive  [S.  ISO}  ermüden  durch  ihr  weilgezerrt 
Einerlei. 

Eben  so  wichtig  —  und  noch  wichtiger  als  die  Bildung  des  Mölln 
ist  ffir  den  Znsammenhail  der  Figoraktimmen  dessen  FortluhniDg. 
Diese  erfolgt  entweder,  wie  in  allen  bisherigen  Beispielen,  durch  ein- 
fache Wiederholung  des  Motivs,  hat  aber  dann  mehr  harmonischen  als 
melodischen  Zusammenhalt.  Oder  man  bringt  den  letzten  Ton  der  vor- 
angehenden Gruppe  mil  dem  ei'slen  der  folgenden  in  Verbindung,  wsi 
aber  nicht  ohne  Aenderung  am  Motiv  geschehen  kann.  Hier  — 
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Andante. 
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sehen  wir  in  B  and  C  die  Begleitung  eioer  kleinen  Melodie  aus  ein 
und  derselben  Figur  dreimal  verschieden  ausgeführt.  Die  Figur  besteht 
in  aicbU  Aodcnn,  als  der  Aullösung  des  Akkords  io  vier  Töne;  von 
Um  aBteraten  Tone  steigt  die  Melodie  zu  dem  zweitfolgenden,  geht 
dana  zmück  auf  den  übersprungenen  Ton  und  von  diesen  wieder  anf 
die  bühere  Stufe.  So  sehen  wir  sie  in  den  ersten  zwei  Vierteln  von^; 
da  aber  die  Melodie  schon  g  hat,  so  ist  in  den  folgenden  Pigurationen, 
B  und  6\  der  letzte  Ton  des  Motivs  geändert,  nicht  ^,  sondern  der 
Gruudtou  c  vcrdoppcll.  —  Bei  x4  ist  zwischen  dem  ersten  und  zweiten 
Viertel  des  Motivs  nur  Jener  mindere  melodische  Zusammenhang  des 
letzten  und  ersten  Tones  ?  der  stärkere  harmonische  Zusammenhang 
zei^l  sich  in  derselben  Stelle  bei  B  und  6\  Auch  vom  zweiten  und 
dritten  Viertel  des  andern  Taktes  bei  C  ist  nur  der  melodische  Zusam- 
■enhang,  g  nach  und  eben  so  in  zwischen  dem  ersten  und  zwei- 
ten Viertel  des  andern  Takts  ist  nur  der  melodische  Zusammenhang,  e 
■aeby»  vorbanden.  In  B  macht  der  zweite  Ton  des  Motivs  in  den  drei 
ersten  Vierteln  Oktaven  mit  der  Oberstimme ;  dafür  ist  aber  die  Figu- 
ration  schwungbalter  fortgeführt,  als  in  (7,  unterstützt  auch,  eben  durch 
die  Oktaven,  die  Melodie  besser.  Beide  Begleitungen  gebn  übrigens 
frei  zu  Ende,  indem  sie  um  des  freiem  Ausgangs  willen  das  Motiv  ver- 
lassen. Bei  ^ist  dies  nicht  der  Fall;  aber  zum  zweiten  Viertel  tritt 
das  Motiv  in  die  tiefere  Oktave,  um  den  Quarlsexl-  und  Dominant-Ak- 
kord  auch  durch  dieses  xMittel  bedeutsam  zu  sondern.  So  gehn  w  ir  über- 
uU  aus  bestimmten  (iriinden ,  aber  nur  so,  über  die  eugeu  Schran- 
kau  der  ersten  Anläuge  hinaus. 

Endlich  ist  noch  Eins  zu  beobachten.  Die  Begleitung  ist  so  ton- 
reieh,  dass  die  ohnehin  etwas  weit  entlegne  Melodie  leicht  zu  schwach, 
gleichsam  verlassen  scheinen  könnte.  Ist  dies  der  Fall  und  können  wir 

die  Begleitung  nicht  ohne  andre  Ucbelstände  näher  bringen:  so  können 
wir  zwischen  der  Melodie  und  der  Figuraistimme  noch  harmonische 
Begleitung  zufügen. 
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Wie  kommen  wir  vom  vierten  Akkorde  zu  einer  neuen  Mittel- 
Stimme?  —  Man  nehme  an,  dass  in  den  drei  ersten  die  erste  und  zweite 
Stimme  sich  in  der  Oberstimme  vereinigen  und  vom  vierten  Akkord  an 
trennen,  oder  dass  mit  diesem  Akkord  eine  Stimme  neu  zutritt,  die  bis- 
her pausirt  hat.  Unbedenklich  hätte  man  auch,  wenn  der  Anfang  ton- 
reicber  werden  sollte,  die  Oberstimmen  wie  bei  a  — 

führen  können.  Dadurch  wären  zwar  zwischen  der  dritten  Stimme  und 
den  tiefsten  Tönen  der  Figuration  Oktaven  entstanden ;  wir  wissen 
aber  (S.  183),  dass  diese  in  der  rmhiillung  so  vieler  andern  Töne 
nichts  zu  sagen  haben.  Vom  vierten  zum  fünften  Akkorde  finden  sich 
sogar  olTne  Oktaven  zwischen  der  ersten  und  dritten  Stimme.  Aber  bei 
so  grosser  Stimmzahl  [wir  haben  im  Grunde  sieben  Stimmen]  wer- 
den sie  uns  nicht  eben  belästigen.  Hätten  wir  sie  vermeiden  wollen, 
so  konnten  wir  etwa  wie  oben  bei  b  schreiben;  aber  die  günstigere 
Tonlage  und  Führung  der  Mittelstimmen  im  Obigen  ist  einleuchtend. 

Hier  haben  wir  den  Bass  figurirt.  Nach  gleichen  Gesetzen 
erfolgt  dieFiguration  der  Mittelstimmen,  z.  B. 
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^— ^ — • — 3—« — ' — f— 
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nur  dass  die  Mittelstimmen,  durch  die  Aussenstimmen  beengt,  weniger 
Spielraum  haben,  ihre  Figuration  zu  entwickeln.  Hier  ist  daher  nötbig 
geworden,  den  ersten  Ton  des  Motivs  zu  versetzen  'also  dasselbe  zq 
verändern),  wenn  er  nicht  etwa  mit  dem  Basse  zusammenfallen,  oder 
durch  eine  Pause  ersetzt,  oder  das  ganze  Motiv  in  höhere  Akkordlage 
gebracht  werden  sollte. 

Die  Figuration  der  Oberstimme  bringt  natürlich  mehr  oder 
minder  grosse  Abweichung  von  der  Hauptmelodie  hervor. 

Soll  dieselbe  gleichwohl  nicht  zu  sehr  verdunkelt  werden,  so  müs- 
sen ihre  einzelnen  Töne  durch  Stellung  auf  rhythmische  Haupttheile 
und  ähnliche  Mittel  hervorgehoben  werden.  Hier  z.  B. 
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ist,  unter  Beibehaltung  des  Motivs  aus  No.  231,  in  den  drei  ersten  Ak- 
korden der  ursprüngliche  Melodieton  auf  den  ersten  Ton  der  Figur  ge- 
stellt ;  die  gelreue  Durchführung  des  Motivs  gab  selbst  den  befriedi- 
gendsten Zusammenhang  an  die  Hand.  Hätte  dasselbe  zum  drittenmale 
streng  beibehalten  werden  sollen,  so  hätte  dies  von  ihrem  letzten  Ton 
zum  folgenden  a  doch  keine  Verbindung,  sondern  nur  einen  gespreizten 
weitläufigen  Gang  zu  Wege  gebracht.  Man  lenkte  daher  besser  auf  die 
tiefere  Oktave  des  Melodietons  und  liess  diesen  dann  selbst  folgen. 
Dies  hebt  ihn  stärker  und  schwunghafter  hervor  und  beruhigt  leicht 
über  die  Abweichung  von  der  ersten  Figur;  auch  der  Akkord  ist  ge- 
ändert, um  die  in  der  Oberstimme  wichtigere  Figuration  nicht  mit  zu 
vielen  C  zu  überladen.  Ueberhaupt  ist  das  Motiv  und  der  ganze  Satz 
so  einfach,  dass  wir  unbedenklich  noch  öfter  von  jenem  abweichen  und 
im  sechsten  Akkorde  sogar  den  Melodieton  vernachlässigen.  Die  Be- 
weggründe —  und  die  andern  Wege,  die  man  hätte  nehmen  können, 
nebst  ihren  Folgen  —  mag  sich  Jeder  selbst  klar  machen. 

Soviel  genügt  als  Lehre  für  die  Ausführung  harmonischer  Figu- 
ration. Nur  zu  weiterer  Anregung  geben  wir  ein  Paar  Anfänge  zu  der 
Melodie  Beilage  I,  1 .  Man  wird  bald  inne  werden,  dass  die  Arbeit  leicht 
und  in  kurzer  Zeit  zu  völliger  Gewandtheit  zu  bringen  ist. 
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LMtalo  e  marcalo. 


r 
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Sie  sind  abfichtlieh  nicht  in  systematischer  Entwiekelnng  ange- 
stellt, denn  sie  sollen  nur  anregen  und  einige  Fingerzeige  geben  oder 
▼ietmehr  erratlien  lassen.  Dem  fleissigen  Schüler  wird  es  forderlich 
sein,  sich  in  diese  Formen  hineinziifioden  und  jede  ihrem  Sinne  gemäss 
zu  Ende  zu  führen,  dann  aber  zu  eignen  Erfindungen  überzugehn  ^'^t 


Dritter  Abschnitt. 

GAuge  und  Voropiele  in  harmoniseher  Figuralion. 

a.  Gänge. 

Der  Grundzng  im  Karakter  des  Gangs  ist  Beweglichkeit;  Rube 
findet  er  in  sieb  selber  nicht,  weil  er  nicht  die  Notbwendigkeit  dss 
Schlusses  hat,  sondern  der  Scblnss  nur  willkfibrlicb  (S.  121 )  zvgeseiit 


2G  Dreiandzwanzigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  eioer  oder  zwtkr 
Uebangsnelodiea  aus  den  Beilageu  I  bis  XIII  mit  harmoaisch-rbytbmiseher  Figtrt* 
tioa,  erst  ia  «iafbehor,  allnSblis  in  raiebaror  Aaabildaas^ 

Sobald  dargteiebaa  Darebarbaitaasaa  doreb  aebrifUiaha  Avfiaiebaaas  Mir 
lieb  gefasst  wordea  fiad,  mass  man  sie  am  Instrument'  aus  dem  Stegreife  versvekei 
und  übrn,  indem  man  die  aiadarsesebriabae  bamoBiacke  Graadlase  vor  Aagea  «dir 
sieber  im  Siaae  bebält. 
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werden  kann.  Dieser  Karaktcr  der  Beweglichkeit  soll  jetzt  mit  Hülfe 
harmonischer  Figuration  gesteigert  werden.  Dadurch  vervicirälligeD 
sich  unsre  Gänge  unberechenbar,  und  wir  erhalten  schon  jetzt  (wei- 
terhin noch  mehr)  die  Bestätigung  von  dem  S.  118)  Aiisp^esproche- 
nen,  dass  unzählige  iMelodicn  aus  den  Gängen  hervortreten,  —  und 
das  Geschick,  deren  zu  bilden. 


Gehn  wir  auf  die  einfachsten  Gänge  zurück,  die  Terzen-  und  Sex- 
leogänge  No.  170  und  die  Gänge  von  Sextakkorden  No.  171.  Wir 
können  sie  in  einstimmige  Pignration  aapösen,  abwirls  — ^. 


[  'im  letzten  ßeispiele  zeigen  sich  die  bei  No.  224  besprochnen  Quinten» 
folgen,  ähnlich  denen  von  Baeh  in  No.  225,  nur  von  leieblem  gaukeln- 
dem Karakter)  oder  aufwärts,  oder  hin-  und  herführend.  Die  Sext- 
akkorde lassen  sich  zweislininiig,  z.  B. 


i 

oder  dreistimnig,  oder  vierstimmig 


(das  letzte  Beispiel  hat  seobsstimmige  Gnwdtage  und  Oktnvenfolgen, 
die  ans  der  Verdopplung  entstehn)  in  unberechenbarer  Mannigfaltig- 
keit auflösen  und  rhythmisiren,  ohne  dass  es  dazu  weiterer  Anleitung 
bedürfte. 


b.  Torspiele. 

Eine  beiläufige  Verwendung  der  Liedesgrund lagen  war  das  zur 
Einleitung  musikalischer  Vorträge  bisweilen  wünschenswerlhe  Vorspiel. 
Es  hat  bisher  (S.  119)  nur  in  einer  Keihe  von  einfach  dargestellten 
Akkorden  bestehn  können,  die  allerdings  ein  etwas  schwerfälliges  An- 
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MhB  haben  miisslen.  B«i  tai  Akktrtai  wM  es  einelveilM  aoeb  m 
Bewenden  iiaben  nilieen  \  wir  verslehen  noeh  niehl,  ven  ibaen  leaalat» 
settt  wofern  wir  niebl  die  Hermonie  aufgeben  wetten.  Allein  mit  Hüfe 
der  Figurati4Ni  können  wir  sie  ven  jelst  an  leiehler  darelellen,  — «  en^ 
weder  durchweg  oder  Iheilweise,  mil  einfaebdargesielllen  uod  figorirlen 
Akkorden  wechseln,  und  dies  Alles  in  der  maonigfaUigslen  Weise. 

Nehmen  wir  z.  B.  die  Akkorde  auf  6\  E  in  6'dur  als  An- 

fang  eines  Vorspiels,  so  liessea  sie  sieb  leichter  — 


in  den  manniglaehiten  Weisen  darstellen,  ledern  mk  Mnsik  sich  Be- 
schäftigenden mnssen  dergleichen  Gestaltangen  besonders  in  Prälndieo. 

Etüden,  Variationen  schon  >ieirältigsl  vor  Augen  gekommen  sein  :  jelzt 
ist  die  Aufgabe,  sie  selbst  hervorzubringen.  Diese  Aufgabe  ist  leicht 
zu  lösen.  Sie  darf  den  Schüler  vom  Fortschritte  zu  den  Mittbeilungeo 
der  folgenden  Ablhcilung  nur  so  lange  zurückhalten,  als  ohnehin  bei 
jedem  grössern  Lehrabschnitte  zur  Befriedigung  des  Erlernten  rathsam 
ist,  das  beisst,  ein  Paar  Tage.  Doch  muss  während  der  nächsten  Ah- 
theilang  und  gelegentlich  auch  apäter  die  üehnng  hamonischer  Figa- 
ration  fortgeselst  werden^'. 


27  Viervoaswantigste  Aufgabe:  Bildaog  vod  flguraleD  Gäogeo  uid 
Vortpietea  aa  fftgtnniaat,  »baa  vorberige  aebrlftlielie  AalkalebouDg ,  —  wafera 
Bleht  dar  SaUlar  Blas  «ad  daa  Aodrs,  daa  ar  a«i  das  Slagraife  gcCoadaa  «ad  W 
aaadara  aarlMiawerth  eraclitet,  IKraiah  aatiren  will. 

Man  muss  vom  Einfachsten  aosgaba  und  in  stetiger  Batwiekalaag  n 
Retcherm  und  Entlegnerni  rurlschreiten,  —  was  ol)en  der  Kürze  wegen  nicht  ge- 
acheho  i«t.  Strenge  Folgerichtigkeit  ist  immer  erste  Pflicht  lÜr  den  Lernenden. 
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Aisfcte  AbtlMlug. 
Die  Moduiatioii  in  fremde  Tonarten. 

Unsre  bisherigen  Bildungen  haben  sich  im  Umkreis*  irgend  einer 
kstimmteii  Dar>  eder  MolhoDait  bewegt,  keine  andern  TKne  und  Ak- 
ktrde  enifaallen,  als  die  in  dieser  Tonart  einheimiscben.  Auch  fanden 
wir  inneriwib  der  Tonart,  \n  der  wir  uns  befanden,  keinen  Antrieb,  — 
du  beisst:  keine  Notliwendigkeit,  nene  Harmonien  anfsnsnchen.  Be- 
{[ebren  wir  jetzt  f5r  unsre  Bildungen  weitem  Spielraum,  grossem  Ton- 
osd  Akkordreichihum :  so  ist  das  Nächste,  dass  wir  statt  der  Töne  und 
tiarmonien  einer  einzigen  Tonart  die  Mittel  zweier  oder  mehrerer  Ton- 
arten zusamnienfasscu.  Die  Kunstsprache  nennt  das:  in  fremde  Ton- 
arien modulircn,  —  oder  kurzweg  Modulation.  Bekanntlich  wird 
der  letztere  Ausdruck  auch  im  weitern  Sinne  zur  Bezeichnung  des  i;an- 
itü  üarmoniegewebes  (S.  156  angewendet,  gleichviel  ob  man  sich  auf 
ciae  Tonart  beschränkt,  oder  nicht. 

Die  VereiaigQDg  mehrerer  Tonarten  in  einem  einzigen  Tonsatce 
knn  entweder  mit  der  AbsielK  gescbebn,  die  ursprüngltehe  Tonart 
liebt  emsdieh  zu  Teriassen  nnd  eine  andre  Ueibend  an  ibre  Stelle  zu 
•Hsea,  sondern  nur,  beiläufig  einen  oder  einige  Akkorde,  ailenfaUs 
eisen  Gang  ans  der  letztem  anzunehmen.  In  diesem  Falle  wird  du 
Abgebn  von  der  frühern  Tonart 

Ausweichung 


genannt.  Wenn  s.  B.  in  einem  Tonsatz'  ans  6'4ttr  gelegentlich  Sätet 
aad  Gänge,  wie  diese  — 


mit  Akkorden  (sie  sind  mit  f  bezeichnet  i  erscheinen,  die  nicht  inC'dur 
pioheimisch,  nicht  aus  den  Tönen  von  6'dur  gebildet  sind,  die  aber  auch 
keine  weitern  Folgen  haben,  die  man  nur  im  Vorbeigebn  berührt,  ohne 
Cdur  emstlicb  und  aut  längtre  Zeit  mit  einer  andern  Tonart  zu  ver- 
taaschen:  so  biimt  die  Verwendung  der  fremden  Akkorde  Aosweicbung. 
So  bat  Boieldieu  in.einem  Hdur-Satze,  hier  bei  a 

n«ri,  Koap.-L.  1.  6.  AkO.  13 

Digitizeü  by  LiOOgle 


194  Die  Modulation  in  fremde  Ta^mrieu. 


die  fremden  Akkorde  g-h-d  und  /f-A-e,  um  gleich  darauf  in  />dur  lort- 
zut'aliren ;  der  Ton  b  ist  vorübergehend  und  blos  iu  augenblicklicher 
Stimmung  slall//  gesetzt.  In  gleicherweise,  nur  viel  bedeutsamer  und 
tiefer  empfunden,  fiihrt  Mozart  im  ersten  Finale  des  Don  Juan  obeo 
bei  Takt  3  das  tra(;ische  ^<  —  au  Cmoll  odery/.vdur  mahnend  — 
aUU  de»  in  6'dur  heimischen  A  ein ;  erst  nachher  wird  6'dur  enUcbicd- 
ner  verlassen,  aber  keine  Tonart,  in  der  As  enthalten  wäre,  sondern 
C dur  eingeführt.  Das  dritte  Beispiel  (oben  c)  gehört  Spontini  ao; 
mitten  in  einem  ^moU-Satz*  erscheint  ohne  weitere  Feige  der  fremde 
Akkord  d-f-b*  Endlich  filnde  noch  die  fein-  and  liefempfnodeQe  Ans* 
weiebmig  in  Jener  zarten  Klage  der  Pamina  (in  Mozarts  Zauber- 
flöU) 


hier  Aufnahme,  die  Fortjage  so  lebhaft  empfunden  hat,  dass  er,  er- 
fiiiit  von  Begeisterung  für  die  altgriechische  Musik,  annimmt:  Mozart 
habe  sich  liier  dem  dorischen  G  allgriechische  Tonart  gfes  d  c  b  as  f^) 
zugewendet  und  sei  dann  alsbald  wieder  in  das  h^podohache  £r  (GmoVi) 
zurückgekehrt 

Attsiuhrlicher  verlässl  Mehül  hier  bei  a  — 






— ^— SäM-'  If-H- 

•  Forllape,  Das  ninsikaliscbe  System  der  Grieclien,  Breitkopf  und  Hartfl. 
] b47 .  Die  geistvolle  ForMhaag  verdieoi,  jedem  Feracker  in  Msaik-fiescUehtt 
pfobieo  tu  werdeo. 
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und  Mozart  in  dem  Scxtell  tiu.«  Don  Juan  [b]  die  Tonart;  erslcrer 
jehl  mit  Bestimmtheit  wir  werden  bald  die  Zeichen  und  Mittel  kennen 
leruen  j  nachFdur  und  schliesst  dann  auch  den  fremden  Akkord  *^-b-es 
an;  letzlerer  gehl  eben  so  beslimnjf  nach  ß'moU  und  später  nach/^moll, 
wirftauch  eine  Erinnerung  an  DmoW  dazwischen,  ohne  dass  ernstlich 
die  Tonart  aufgegeben  und  eioe  andre  statt  ihrer  festgesetzt  würde 

Es  isl  aber  auch  ein  Andres  möglicb :  dass  van  eine  Tonart  für 
immer  oder  auf  längere  Zeit  veriässt,  um  in  einer  andern  das  Tonstück 
ZQ  Ende  za  bringen,  oder  wesentlicbe  Parlien  desselben,  selbsländige 
Gedanken  (SStee  —  Perioden  —  Liedsätze)  anfznstellen.  Dann  wird 
der  Wechsel  der  Tonarten,  oder  der  Schritt  ans  einer  in  die  andre 

U  e  b  e  r  g  a  n  g 

genannt.  So  bat  K.  M.  Weber  das  AUegro  seiner  Freischütz-Ouver- 
täre  in  Cmoll  gesetzt  und  dasselbe  mit  dem  ersten  Thema  (dem  ersten 
Salze,  Hauptsatz  genannt)  eröffnet.  Später  wendet  er  sich  nacb^^dnr, 
tun  einen  ganz  neuen  selbständigen  Satz  (den  Seitensalz] 


^'in-  und  durchzuführen ;  noch  später  kehrt  zwar  die  Ouvertüre  nach 
C'moll  zurück,  schliesst  aber  nicht  da,  sondern  in  Cdur.  Auch  der 
Nichtmusiker  erkennt  an  diesem  Fall  in  Vergleich  zu  den  vorigen  den 
ünterscbied  von  Ausweichung  und  Uebergang.  Dieser  Unterschied  liegt 


*  Was  in  obigen  Beispielen  noeb  aneserhalb  der  bieberigen  MIttbeitongen  liegt, 
kanii  anf  sieb  beriibn ;  ei  gehSrt  niebt  aar  VenÜndlgung  aber  das  bler  Dersn- 
«eUeade. 
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in  dem  Zwecke,  den  man  bei  der  Modulation  vor  Aagen  bat.  I  a 
der  Form,  —  darin,  dass  eine  Tonart  oder  der  Inhalt  einer  Toii«rt 
mit  einer  andern  oder  deren  Inhalt  (z.  B.  mit  Akkorden  aus  derselben) 
vertauscht  wird ,  —  und  so  auch  in  den  Mitteln,  wie  man  sich  aus 
der  einen  Tonart  in  die  andre  begiebt,  sind  Ausweichung  und  L'ebergang 
nicht  unittrtcluedea.  Versteh n  wir  daher,  einen  Lebergang  zu  machen, 
80  können  wir  denselben  nach  Belieben  blos  als  Ausweichung  benutzen, 
das  heissti  in  der  nenen  Tonart  nur  kurz  verweilen,  sie  alsbald  wieder 
Verlassen  und  in  den  ersten  Ton  zurückkehren ,  oder  noch  weiter  it 
einem  neuen  Ton  Ibrlaebreilen  $  dies  ist  der  Grundt  warn»  wir  ntehl 
abgesondert  von  Answeiehimg  ünd  Uebergang  su  reden  haben,  viebnehr 
den  üntertcbied  swiscben  ihnen  fiir  jeist  ganz  aus  den  Angen  fnasea 
diirlen .  Wir  fassen  beide  unter  dem  Gesammtnamen  der  Modulation 
zusammen. 


Erster  AbscbuiU. 
D«9  Modulattoiisverfahren. 

Die  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die  andre  besteht  darin,  dass 
wir  statt  der  TVne  und  Harmonien  der  einen,  die  der  andern,  z.  B. 
sutt  Cdur 

f{i       /,  g^  fy  C 

mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängen  auf  C,  F  u,  s.  w.  deu  andern 
bestimmten  Ton,  z.  B.  ^dur  — 

a,  h,  eis,  dy      fis,  gü,  a 
mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängeu,  auf       E,  D  u.  s.  w.  nehmen. 
Dies  wäre  die  vollstäudigste,  aber  auch  umständliobate  Weise  zu  mo- 
dultren. 

W'ir  sehn  aber  sogleich,  dass  hier  manches  üeberflüssige  mit  un- 
terläuft. Beide  Tonarten,  so  entfernt  sie  auch  von  einander  sind,  haben 
mehrere  Töne  (a,  A,  tf,  e]  mit  einander  gemein,  in  denen  sie  sich  also 
niefat  unterscbe&ien,  an  denen  wir  also  nicht  erkennen,  daaa  jelit 
statt  Cdur  .^dur  eingetreten  ist.  Diese  gemeinscballlichen ,  nicht  un- 
lersebeidenden  T^e  brauchen  mithin  nicht  angegeben  in  werden. 

Hiernaeb  bleiben  die  unterscheidenden  Ttee  oti,  gü  übrig, 
um  den  Uebergang  zu  bezeichnen.  Allein  wenn  uns  auch  dieselben  sa. 
gen  sollten,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur  sind,  so  bezeichnen  sie  darum 
noch  nicht,  duss  wir  uns  in  ^dur  beiiudeu;  deuu  diese  Töne  gehören 
verschiednen  Tonarten  ;.^dur,  J^dur,  H^mv  u.  s.  w.,  Fijmoll,  6w  moU 
u.  s.  w.  an,  können  also  nicht  das  Zeichen  einer  einzigen  von  ihnen 
sein.  Vielmehr  wissen  wir  aus  eigner  birfabrung  an  unsern  Gang-  und 

* 
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Salzbildungen  in  der  einsliminigen  Komposition,  dass  man  im  Lauf  einer 
KottpMiiioQ  Creviko  Töne  anbnugeo  kann»  ohne  die  Tonart  sa  reff 
luMB.  Mier-^ 

toll  Mgir  di«  Tolbläiulig«  dvromatiioiie  Tonlmier  auf  uml  Ulte  wieder 
dqroli  aUe  EmiedriguDgw  aliwarU  gefiibrt  iperden  können  \  luid  dach 
fikicn  wir  m  oaiuOerlwoeb^n  in  Cdiir«  werden  au^  Md  (in  der 
iflknleB  Abtbeilmig  bei  No«  399)  der  Einsicht  konunen»  dass  nnd 
waram  wir  diese  Tonart  trotz  aller  fremden  Töne  nicht  verlassen 

Einzelne  Töne  können  also  nicht  das  bestimmte  Zeichen 
,  einer  Tonart  sein.  Folglich  können  sie  auch  nicht  als  Mittel  die- 
;  seo,  eine  nene  Tonart  festzustellen!  in  dieselbe  bestimmt  übersuführen. 
I  Wir  bedürfen  dazn  Tielmebr  eines  Mebrern,  einer  Harmonie« 

'  VV^elches  sind  aber  die  Harmonien,  die  als  sichre  Zeichen  des  Ue- 
bergangs  dienen  können?  Die,  welche  am  sichersten  ihre  Tonart 
anzeigen.  Der  grosse  und  kleine  Dreiklang  veroiag  dies  nicht,  weil 
jeder  grosse  oder  kleine  Dreiklang  in  mehrern  Tonarten  zu  linden  ist, 
i^e^g  z.  B.  in  Cdur,  (?dur,  i^dur,  l'moU»  jl^moU»  a-^-^e  tn^molJ, 
£iioU»  CAw,  Gim^  F^w, 

Wohl  aber  wissen  wir  bereits  (S.  109)  vom  Dominant- Ak- 
korde, dass  jeder  Dominanlakkord  mir  in  einer  einzigen,  —  in 
seiner  Tonart  möglich  ist,  das  hcissl  in  der  Tonart,  auf  deren  Do- 
minante er  steht.  Tritt  also  in  unsrer  Modulation  ein  fremder  Domi- 
Btot-Akkord,  z.  B.  in  (7dor  der  Akkord 

e -  -h-d 

auf:  so  ist  es  unmöglich,  dass  wir  uns  noch  in  (7dur,  dass  wir  uns 
überhaupt  in  irgend  einer  andern  Tonart,  als  in  A  befinden.  Denn  in 
in  G  und  so  wie  in  allen  mit  Be'en  vorgezeicbneten  Tonarten 
giebt  es  kein  in  £dnr  nnd  eilen  folgenden  Dnrionarten  giebt  es 
kein  nneb  in  allen  llolitonarten  wird  irgend  ein  Ton  des  Akkordes 
(z.  B*  in  /fmell  gis^  in  ^mell  s)  Mlen. 

Der  Dominanl-Akkord  ist  das  heslimmle  Zeichen  für  seine  Tonart 
und  deren  Eintritt.  Aber  er  ist  kein  Zeichen  für  das  Tongeschlecht, 
^ean  er  ist  in  Dur  und  Moll  (8.  160)  gleich.  Der  obige  Dominant- 
Akkord  sagt  uns  bestimmt,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur,  sondern  in-^ 
sind.  Aber  er  lässt  unentschieden^  ob  ^dur  oder  ^moll  folgen  wird. 
Dies  entscheidet  sich  erst  später,  —  in  der  Regel  durch  den  folgenden 
tonischen  Dreiklang;  heisst  derselbe  a-^cw-e,  so  sind  wir  in  4^dnr» 
I  keisst  er  «-e-e,  so  sind  wir  mh  Aw^  gekommeD, 
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Hiermit  haben  wir  im  Dominantakkord  ein  bestimmtes  Modola- 
tionsmittel  erkannt.  Er  ist  gleicbwobi  nicht  das  einzige ;  es  werden  sich 
Docb  andre  gleich  bestimmte,  bestimmtere,  weniger  bestimmte  fioden, 
—  denn  da  im  menschlichen  Geist  und  Gemüth  nicht  Alles  bestimmt  ist 
and  sich  sogleich  iwstimml  offenbart,  so  miiss  es  auch  dir  die  onbe- 
stimmten  Momente  gleich  unbestimmte  Ausdrücke  geben.  Ja,  wir  wer- 
den in  der  Reihe  der  Modulationsmittel  auch  solche  linden  (Durdrei- 
klinge,  einzelne  Töne ) ,  die  wir  oben  als  unzulänglich  abgelehnt  habm. 
Sie  mussten  zuerst  abgelehnt  werden,  weil  Anfirngs  die  grösste  Rlir- 
heit  und  Bestimmtheit  Gebot  ist ;  später,  nachdem  diese  gewonnen  sind 
und  uns  sichergestellt  haben  ,  kann  auch  das  Unbestimmtere,  zuletzt 
die  blosse  Andeutung  an  rechter  Stelle  zur  Geltung  kommen. 

Die  weitere  Erörterung  knüpfen  wir  an  das  erste  Modulatioos- 
mittel :  dies  ist  also 

der  Dommantekkord. 
Die  Frage,  die  uns  zunächst  beschäftigt,  ist: 

Wie  bewirken  wir  die  Modulation  ^us  einer  Ton- 
art in  die  andre? 
Für  jetzt  antworten  wir: 

durch  Einführung  des  Dominant-Akkordes  der  Tonart,  in  die 
wir  iibergehn  wollen,  in  die  bisher  herrschend  gewesene  Tonart. 
Da  die  Umkehningen  wesentlich  ganz  gleich  sind  ihrem  Groad- 
akkorde,  so  versteht  sich,  dass  wir  statt  des  Dominant-Akkordes  sei- 
nen Qnintsext-,  Terzquart-  oder  Sekund*Akkord  nehmen  können. 

Da  ferner  der  Dominant-Akkord  in  Dur  und  Moll  gleich  ist,  so 
hängt  es  von  uns  ab,  die  Modulation  nach  Dur  oder  Moll  zu  lenken,  so 
dass  jeder  Dominant-Akkord  eigentlich  zwei  Tonarten  ( Dur  und  Moll 
auf  der  Tonika  seines  Grundtons)  eröffnet. 

Dies  ist  der  Kern  der  Lehre,  lieber  das  Verfahren  bedarf  es  um 
weniger  Bemerkungen. 

Erstens  muss  die  Einführung  des  Dominant-Akkordes,  wie  sich 
von  selbst  versteht,  fehlerlos  gescbehn.  W  ollten  wir  z.  ß.  von  C  nach 
G  in  der  Weise,  wie  bei  a 


245» 


a 

C  G 

h 

C 

G 

o  o 

• — 

modulireu,  so  würden  wir  zwar  unser  Ziel  erreichen,  aber  dabei  Quiü- 
ten  machen.  Es  müsste«  wie  bei  0  oder  auf  andre  Weise  dem  Fehler 
ausgewichen  werden. 

*  Darcb  die  Formel  der  drei  ersten  Akkorde  (toaiscber  Dreiklao^,  Domioflot- 
Akkord,  tonischer  Dr«ikUof)  ist  die  Tonart,  von  der  wir  au.sgebo  wollen,  festge> 
tte.llt.  In  allen  felgeodeo  Beispielen  wellen  wir  dies  als  geschelia  voramietica 
und  statt  dieser  Fora«!  nar  den  tonieeken  Dretklang  aetifen. 
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Zwei iens  moss,  —  wie  wir  ebenfalli  wissen,  —  der  Zusammen- 
hang  in  der  Harmonie  erhalten  werden ,  oder  wenigstens  müssen  wir 
ihn  zu  erhalten  verslehn  für  Fälle ,  wo  wir  nicht  besondre  Gründe  ha- 
ben, ihn  aurzugcben.  Wir  müssen  also  vermögen,  den  Dominant -Ak- 
kord mit  dem  letzten  Akkord  unsrer  bisherigen  Modulation  in  Zusani- 
neobang  zu  setzen;  der  Zusammenhang  zweier  Akkorde  zeigt  sich  aber 
bdtaoDÜich  im  Vorliandeosein  ^eineiiiscbaftlicher  Töne.  WoilUa  wir 
siio  von  C  Bach  E9  so,  wie  hier  bei  «  — 

«    C  E«      b  C  Es      c  C  B» 

modaliren,  so  würden  wir  «nser  Ziel  swsr  riehtig  erreicht,  aber  den 
die  Modulation  bewirkenden  Akkord  zasammenbanglos  gesetzt  haben. 
Mag  dies  auch,  wie  gesagt,  kein  Fehler  sein ,  so  müssen  wir  doch  ver- 
stehn,  den  Zusammenhang  zu  erhalten.  Wir  woilea  dies  also  lür 
jetzt  in  allen  Fällen  Ihun. 

Wenn  nun  der  nöthigc  Dominant- Akkord  mit  dem  Akkorde,  von 
dem  wir  ausgehu,  keinen  Zusammenbang  —  das  heisst,  keinen  gemein- 
scbaftlicben  Ton  hat ,  wie  ist  der  Zusammenbang  herzustellen  ?  —  Da« 
durch,  dass  wir  einen  oder  mehrere  Akkorde  zwischen  beide  schieben, 
die  sowohl  mit  dem  einen ,  als  mit  dem  andern  znsamnienbängen.  Dies 
sehn  wir  oben  bei  b  und  c  ansgelübrt ,  bei  6  mit  einem,  bei  c  mit  zwei 
Akkorden.  Wir  werden  uns  in  der  Lehre  dnrchans  anf  einen  einzigen 
Akkord ,  am  den  Zasammenhaug  herzustellen ,  beschranken.  Dies  ist 
disNöthige ;  die  weitern  Umschweife  kann  nach  den  frühem  Uebungen 
Jeder  selber  versuchen. 

Die  zwischenirelenden  Harmonien,  durch  die  wir  tieu  Zusam- 
menhang hersfeileu,  uenueu  wir  vermittelnde  Akkorde  oder 
Vermittl  ungen. 

Welche  Akkorde  köuneu  wir  dazu  brauchen?  —  Vor  allen  Dingen 
nar  solche,  die  in  der  bisherigen  Tonart  vorhanden  sind  :  denn  nähmen 
wir  fremde  (wollten  wir  z.  B.  die  in  Mo.  246  a  gemachte  Modulation 
dm«h  den  Akkord /-<m-c  vermitteln),  so  würden  wir  ja  schon  mit  die- 
sem Akkorde  Cdmr  verlassen  haben,  würden  uns  —  wir  wissen  noch 
meht,  wo?  —  befinden,  also  lueht  mehr  von  C  aus  nach  Es  gehn,  was 
daeh  nnsre  Aufgabe  war.  SpXter  werden  wir  auch  das  begreifen  und 
bfuntzen  können. 

Eben  so  wenig  können  Septimen-,  Nonen-Akkorde  und  verminderte 
Dreikläuge  zur  Vermittlung  dienen.  Denn  diese  alle  haben  den  Trieb, 
sich  in  die  tonische  Harmonie,  nicht  aber  (so  viel  wir  bis  jetzt  wissen) 
in  einen  fremden  Dominant-Akkord  aufzulösen.  In  Cdur  oder  CmoU 
z.  B.  streben  bekanntlich 
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nach  c~e-g  oder  ve^-g  uad  köuMn  de««wegeu  nicht  udcb  ö-d^-J-^m 
führen. 

Es  bleiben  also  nur  die  grossen  und  kleinen  Dreiklänge  der  Ton- 
art als  V^erniitUungs  -  Akkorde  übrig.  Gehen  wir  nun  vom  tonischen 
Dreikiang  aus»  so  haben  wir  io  Dur  fünf  und  in  Moli  drei  Vermittp 
hmgea,  wem  dtr  fremde  Dominant-Akkord  nicht  schon  mit  jenem  un- 
mittclbtp  snsmiUDenbängL  —  Wir  wollen  in  allen  foigeaden  Aafwei* 
sangen  stets  von  Cdar  und  zwar  vom  tonischen  Dreiklang  aosgehn. 

Welcher  von  den  VermiMuBga- Akkorden  wird  al^  in  jeden  ho- 
sendem  Fall  anwendhar«  nnd  welcher  von  allen  aaweadham 
der  geeigneltle  nein? —  Anwendbar  isl  jeder,  der  e»t  den  hetdca 
an  verbindenden  Akkorden  gemeinschaflUehe  Töne  enthUh;  bei  eiaer 
Modulation  von  C  nach  z.  B.  würden  alle  vorbandnen  \'erinittkHi|i> 
Akkorde,  wie  man  hier  — * 

•  I»  c        I  _ 
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sieht,  anwendbar  sein.  ^  Am  geeignetsten  aber  innss  im  Allgemeiati 

derjenige  Akkord  zur  Vermilllung  sein ,  welcher  uns  am  meisten  in  (fie 
Nähe  der  neuen  Tonart  bringt,  das  heisst,  an  eine  Tonart  erinnert 
fS.  84  ,  die  derjenigen,  in  die  wir  Übergehn  wollen,  am  nächsten  ver- 
wandt ist.  Von  vorstehenden  Vermittlungen  würde  die  erste  (/i die 
an  ^moll  erinnert,  die  nächste,  die  letzte  [e],  die  entfernteste  sein*. 
Wollen  wir  also  von  C^dur  in  Tonarten  mit  Erhöhungen  ausweichen, 
so  bieten  die  Dreiklünge  auf  D,  —  wollen  wir  in  Tonarten 

mit  Erniedrigungen  ausweichen,  so  bieten  die  Dreiklänge  auf  1^ und 
die  nächste  Vermittlung. 

Bisweilen,  bei  der  Modnialion  k  sehr  entlegne  Tonarien ,  scbeait 
kein  Vermitthtngs- Akkord  anffindber  an  sein.  Wolle»  wir  s.  B.  nn 


*  WSssten  wir  dies  sieht  gleiekaattalodea,  m  wirde  aaser  ktkanotttSthMi 
(8.  101 )  «M  laraeblwtiMii.  Wir  wledoMoi  m  klar  mH  ZaUgaaf  4«r  (v«f^ 
salehMtfa  odtr  akkt  vtrg eioickaotSB}  BrkSkaag an  iiiid  Braia4rig«iM(es. 


(•in  1?)  F 


(ein  t^,  ein  jjf) 


a 

(eio  ijfi 


C(eia| 


(twei  jjj^ 
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Cd«r  oaflli  Cadtr  MdoKrtii,     hmoben  wir  4ea  D#miii9t-«Akk«c4 

von  g'MkU^is-ifis  i  Jceiw  4iesar  Ttee  isl  w  Cdar  vorlu«4m» 
Uon  «läo  von  kwMm  AJUkord  in  Ci^r  trreidit  werden«  In  «olehon 

Fällen  hilft  enbarmoniscb 9  Umnennung'' aus;  wir  verwandeln 

Ci^ilur  in  Desdur,  den  DomiuaBt-Akkord  voo  CiVdur  io  at^-C'-es-g^»^ 
—  und  haben  hiermit  — 


C  Des         C  eis  C  eis 


anser  Ziel  erreicht ;  oder  wir  nnlerlasscn ,  wie  beim  letzten  NoUnbei- 
spiel,  die  üqinennung,  da  die  Verbindung  doch  vorhanden  ist. 

Drittens  wollen  wir  —  wie  schon  früher  S,  140  ausgesprochen 
ood  stets  mö^liebsl  beobachtet  worden  —  aueh  bei  der  Modulation  in 
fremde  Tonarien  unsre  Stimmen  so  bequem  wie  möglich  führen ,  jede 
anf  ihrem  Ton  stebn  lassen,  wenn  dieser  im  folgenden  Akkorde  wieder 
gebranehi  wird ,  jede»  die  fortschreiten  muss»  in  des  nftehstgelegnen 
Ton  dos  nooen  Akkordes  fuhren.  Diese  uns  schon  geläufige  Weise  ist 
besoBders  wichtig  bei  der  Binfiibrmig  fremder  Akkorde  (s*  B.  der  zur 
.Modulation  dienenden  Domfnant-Akkorde)  mit  fremden  Tönen.  Wurde 
sie  iMer  versäumt,  ä.  B.  in  diesen  Akkordfolgen,  — 

** 

SO  enjiliid*  ein  Widerspruch  zwischen  den  Stimmen,  (]ie  dieselbe 
m  vMFMhifldner  Tonhöhe  (s*  die  eine  oU  die  andre  als  es)  nehmeo, 
der  im  Hdrer  das  Gefühl  erweckte,  es  sei  eine  von  ihnen  falsch.  Dies 
würde  im  Verein  mit  der  von  ihrem  nSebslen  Wege  so  weil  abgeleiteten 
Stimmführung  die  in  ihrem  Kern  richtigen  nnd  gnlen  Modulationen  ver* 
hässlichen,  ja  widersinnig  ersebeinen  lassen.  Ein  solcher  Widerspruch 
heisst  in  der  Kunstsprache 

Quersland, 

und  hat,  wie  wir  oben  in  No.  249  gesehn,  bisweilen  —  nichtim - 
nerl   elwas  Verschrobenes  au  sich.  Wir  dürfen  indess  um  seine 


«  Bakaraoalteh  kdatea  b«ktoiitlieb  (wie  die  allgfOL  Meiil(l«kre  naher 
tagiebt;  TSae,  Istervalle,  Akkorde,  Tonailea,  die  beifleiekerToohöbe  \  erschiedoe 
Jluaea  fibrCQ.  Die  Töne  m  und  des,  die  kleine  Terz  c-e*  uad  die  übermässige 
Sekuadc  c-rfw,  der  Seplimen-Akkord  k-d-f-at  und  der  Quiiüsext-Akkord  h-d-f-gis 
oder  der  Terzquarl- Akk(»nl  h-d-eis-gis  ,  die  Tonleiter  des  tUir  oder  Moll  und 
Füdur  (oder  Moll  J  sind  der  TonliiWie ,  der  Tönung  nach  dasselbe;  eis  klingt 
wie  des^  c-es  wie  c-dis  u.  s.  w.  und  wird  auT  denselben  Tasten  angegeben;  sie  lia- 
ka  aber  (aus  Gründen,  die  nicht  hierher  ((ehöreo)  veneliedoe  Beaeaaung,  sind 
also  eoharmcaiieke  TSae,  latervalle  b.  s.  w. 
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Vermeidimg  Bichl  sorgen*.  SoMd  wir  att  4er  Regel  fetihtIteD,  jede 
StifliBe  so  i>eqBeiii  wie  möglich  so  ÜhrcD ,  werden  wir  jede  BrMiuDg 
oder  Erniedrigung  in  diejenige  Stimme  setsen ,  welche  vorher  sehen 

dieselbe  Stufe  gehabt  hat,  die  nun  verwandelt  werden  soll.  Hiermit 
sind  fehlerhafte  Querstände  vermieden,  wie  wir  gleich  erkenneo 
werden. 

Nach  dieser  N'orbereilun«^  haben  sämmtliche  Modulationen  mil 
Hülfe  des  Dominant  -  Akkordes  keiue  Schwierigkeit.  Sie  folgen  hier, 
der  Reihe  nach,  io  alle  Töne. 


c  - 


eis.    C         O.    C  - 
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Alle  Modululioiicn  sind  so  kurz  wie  niöglieh  gemacht;  nur  bei  der 
Ausweichung  nach  //  hülle  der  \  ermilllungs- Akkord  erspart  werden 
können,  hätten  wir  nicht  den  Schritt  der  übermässigen  Sekunde  (S.  l6Uj 
vermeiden  wollen.  Bei  jeder  Modulation  ist  entweder  gar  keine,  oder 
nur  eine  Vermittlung  benutzt  worden ,  obgleich  wir  wissen  dass  es 
für  jede  deren  mehrere  giebt.  Jede  Vermittlung  ist  durch  einen  eil- 
sigen  Akkord  bewerkstelligt  i  wir  wissen»  dass  mnn  auch  deren  mehrere 
nach  einander  anwenden  kann. 

Ist  nicht  bei  der  Modulation  nach  D  ein  Querstand  vorbanden,  da 
die  Unterstimme  im  ersten  Akkorde  e  und  die  Oberstimme  im  nweitea 
ctf  hat?  —  Nein;  denn  die  Oberstimme  hatte  ebenblls  fi  vor  ct#,  die- 
ses ist  also  auf  dem  nächsten  Wege  eingeführt. 

Hutle  niau  dieselbe  Modulation  nicht  auch  in  der  Weise 
>  b  ^ 
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*  Hierza  der  Aohaog  J. 

**  In  No.  247  sied  für  eine  eiozii^e  Modulatioa  Hiof  veraebieds«  Vemitilug«! 
entbalten :  dies  diene  als  Brinaemas.  Der  s^wSbaliehe  Spraebsebraaeh  beteiebatt 
fibrigeo« jede  VermittlaBS  all  besoadre  Medalatieo,  «o  daae naeb IIb 

No.  2-17  fünf  Modalatieneu  eotliielte.  Dies  ist  offenbar  unrichtig,  da  alle  bis  jetct 

zur  Anwendung  kommenden  Verroittlungsakkorde  der  alten  Tonart  angehören,  mit- 
hin sie  für  sich  nicht  den  Ucberganp  in  die  neue  bewerkstelligen.  Aber  wrjfn 
ihrer  wirklieben  \uihweodigkeit  muss  man  sich  die  Vermittlttosen  —  and  zwar 
alle  —  geläufig  machen. 
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ausführen  können,  dass  der  Sehritl  von  e  mieh  eii  (wie  in  a)  der  Unter- 
stimnie  zugefallen  wäre?  —  Ja;  indess  wird  man  im  AllgemeineD  die 
frühere  Weise  (No.  250)  vorziehn ,  da  die  Oberstimme  sich  fühlbarer 
maeht,  mithin  nach  ihrem  c  das  eis  in  ihr  und  nicht  in  einer  andern 
Stimme  erwartet  wird.  Aus  demselben  Grunde  wird  die  Modulation  bei 
h  aufTallend ,  und  noch  mehr  als  die  bei  a,  da  der  PortschriU  von  g  za 
gk  sich  in  einer  Mittelstimme  verbirgt 

Eine  Modulation  fehlt  in  unsrer  üebersicht No.  250  gänzlich  :  die 
ViB  der  Durtonarl  in  ihre  (die  auf  derseiben  Tonika  stehende)  Moll- 
tonart, von  6Mur  nach  CmoU  —  oder  nmgekebri.  Sie  achebt  auf  den 
enten  Hinbliek  die  nSehstliegende ,  da  beide  Tongeschleehte  denselben 
Downantakkord 

babeo.  Alldn  eben  hieraas  ergiebt  sidi  die  Unznlänglicbfceit  dieses  Mo- 
dulationsmittels. Da  der  Dominantakkord  beiden  Geschlechten  gemein- 
sam angehört,  so  kann  er  nicht  als  Unterscheidung  des  einen  vom  an- 
dern ,  folglich  nicht  als  bestimmtes  Zeichen  des  Lebergangs  aus  einem 
io  das  andre  dienen.  In  No.  252  gehen  wir  aus  Dur  nach  Moll  und 
aus  Moll  nach  Dur,  aber  vollkommen  unkräilig,  weil  das  neue  Ge- 
scblecbt  obne  Unterscheidungszeichen ,  gleichsam  ganz  zufällig  aiiftrill. 
Die  bessere  LSsnng  dieser  Aufgabe  wird  sich  später  finden. 

Wir  haben  schon  oben  (S.  189;  gesagt,  dass  der  Dominantakkord 
aicbt  das  einzige  Modulationsmittel  ist.  Es  wird  uns  daher  obliegen, 
auch  die  übrigen  Modulationsniittei  anfznsuehen.  Indess  ist  das  We- 
le ntli c b  e  scbon  erreicht : 

wir  sind  in  den  Stand  gesetzt,  zu  modnliren,  — 
gleichviel  oh  mit  einem  oder  mehr  Mitteln.  Daher  wenden  wir  uns  so- 
fort zur  Anwendung  des  Erlangten  und  verweisen  weitere  Forschungen 
auf  spätere  Zeit. 


Zweiter  Abschnitt. 

Anwendaog  der  Modulatlou  auf  Bebaudlung  gegebuer 

Melodien. 

Unsre  bisherigen  Harmonisirungen  haben  an  grosser  Einseitigkeit 
gelitten,  weil  sie  auf  eine  einzige  Tonart  beschränkt  waren  und  wir 


28  PiofuadtwaDBigste  Anfgabe:  Darebarbaitnog  sfiraUieber  Moda- 
laltoDeo  erst  von  Cdor,  dann  von  CnoU  aus,  erst  io  nSgliehsler  Rüt-ze,  dann  mit 
illeo  sich  darbietendes  Vermittluof  en  ;  Darehabaag  derselben  la  gleicher  Weise 
m  aodern  Tonsrtea  aas  an  lostnimeote. 
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nur  Melodien  behandeln  konnten ,  die  in  einer  einzigen  Tonart  ver- 
weiUen.  Jelzl  können  wir  die  Mittel  verscbiedner  Tonarten  im  Wege 
der  Modulation  vereinen,  folglich  auch  solche  Melodien  behandeln,  die 
sieb  nicht  in  eine  einzige  Tonart  einsohliessen.  Hiermit  tritt  ein  ün- 
lerscbied  ein,  den  wir  bisher  nicht  zu  beobachten  hatten :  zwischen  Me» 
lodien,  die  den  Eintritt  in  fremde  Tonarten  nothwendig  machen,  und 
solchen ,  wo  dies  nicht  der  Fall ,  obwohl  die  gelegentliche  Benulsung 
fremder  Tonarten  zulässig  sein  kann.  Den  fremden  Tonarten  gegen- 
über heisst  die  Tonart ,  von  der  ausgegangen  und  in  der  geschlossen 
wird, 

H  auptton 

oder  Haupttonart.  Der  Hauptton  der  Koriolan-Ouvertüre  von  Beetbo« 
ven  z.  B.  ist  6'moll ,  obwohl  sie  nach  Es  Aar  und  andern  Tönen  Aus- 
weichungen und  Lebergänge  macht.  Auch  die  Freischützouvertüre  (S. 
195^  hat  CmoII  zum  Hauptton,  obwohl  auch  sie  nach  ^^dur  und  an- 
dern Tönen  modulirt  und  zuletzt  aus  dem  S.  168  angedeuteten  Grund 
in  Cdur  schliesst.  Die  Tonarten,  in  die  modulirt  wird,  heissen 

Neben  töne 
im  Gegensatze  zum  Hauptton. 

Die  erste  Frage ,  die  wir  von  jetzt  an  bei  der  Behandlung  einer 
Melodie  zu  beantworten  haben,  ist: 

ob  sie  Modulationen  in  fremde  Töne  nothwendig  macht, 
oder  * 

ob  dergleichen  Modulationen  wenigstens  rathsam  sind?  — 
denn  möglich  sind  sie  überall. 

Rathsam  und  zulässig  ist  im  Allgemeinen  die  Modulation  in  fremde 
Tonarten ,  wenn  durch  sie  die  Bestimmtheit  und  das  V^orwalten  des 
Haupltons  nicht  beeinträchtigt,  wenn  nicht  Allzufremdes,  Allzuentleg- 
nes —  und  das  Fremde  nicht  in  allzugrosser  Ausdehnung  angewendet 
wird.  Wollte  man  eine  möglicherweise  mit  den  Mitteln  von  6'dur  allein 
behandelbare  Melodie  so,  wie  hier 


geschehn,  mit  dem  zweiten  Akkorde  [a]  nach  ^/moll,  dann  nach  einer 
Erinnerung  an  den  Hauptton  [b]  nach  Fdur  [v]  führen  und  den  Vorder- 
satz [d]  in  /?dur  schliessen  —  und  wie  die  Modulation  dann  weiter 
hin  und  her  taumelt :  so  würde  nicht  nur  das  Gefühl  vom  Hauptton 
ganz  ertödtet,  sondern  alle  Einheit  und  Haltung  des  Salzen  verloren. 
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0«r  Rmiiigo  begreift  nicht,  wie  dieses  FismaW  {&)  nach  Cdur  und  der 
Vordersatz  uach  />dur  kommt  u.  s.  w.  —  und  der  Üd unterrichtete 
worde  durch  diesen  steten  Irrgung  in  seinen  Fühlen  verwirrt  «n4  ver. 
stimiDt  werden*. 

So  gewiss  dies  bei  f^röblicher  Verirrung  (wie  oben)  allgemein  tt* 
iunat  wird,  so  wenig  lässt  sich  gleichwohl  im  Allgemeinen  bestimmen, 
wicfiel  und  wie  weit  modulirt  werden  darf;  man  kann  nur  als  alif;^ 
Mii  MnelMMteren  Rnüi  MM^j^miilien :  dass  4«r  Uniij^ttMi  iUeo  Neben- 
«Mn  vorg«%«,  iMMmAm  aber  nn  Sabton  «i4  in  dnr  lln|^ «Ml 
M  koX»bfi^  ÜMHgesielk  werden  inSiwe;  ilenn  i  dass  von  den  NebentKnen 
io  der  Regel  die  Terwandten  den  frettdem  rergeba.  Hanftfebler  in 
No.  253  waren  also  die  Modniatienen  nach  lldnr  und  FismoVi  and  das 
ilfasttsebnelle  Anheben  des  Haupttens. 

Nähere  Belehrung  wird  sich  weiterhin  (im  sechsten  Abschnitt]  ei^ 
^eben  ;  für  jetzt  wollen  wir  aus  VWsicht  nur  bescheidnen  Gebrauch  von 
der  Modolation  und  besonders  von  der  in  fremdere  Tonarten  machen ; 
der  Irrthnm  und  die  Eitelkeit,  auf  gehtiufte  oder  fremde  Modulation 
Werth  zu  legen,  kann  uns  ohnehin  nichts  anhaben,  seit  wir  gesehn, 
dass  alle  Modulationen  sieb  mit  niemüch  gleicher  Leiobtigkeü  reUbcin^ 
gm  lassen. 

Bestimmter  zeichnet  sich  unsre  Obliegenbeit ,  wenn  die  Melodie 
asibst Mndnlalioa  »elbweKdig  macht.  Dies  kann  änsserliob  dnreb 
fremde  MeledielSne,  innerlieb  (und  weniger  dentlieb)  dnreb  den  be<» 
«mdem  Gang  der  Melodie  bennbar  werden. 

1.  Aeuiieis  Keftenle 

der  Nolhwcndigkeit  einer  Modulation  sind  fremde  (dem  Hauptton 
Dicht  angehörige]  Töne  in  der  Melodie.  Wenn  in  einer  Melodie  aus 
Cdur fis  erscheint,  so  kann  dies  ein  Zeichen  sein,  dass  der  Satz  nicht 
■ehr  in  Cdur  bleibt  $  denn  diesem  ist^5  fremd.  Sind  wir  dann  dnrcb 
den  fremden  Ton  in  eine  andre  durch  ihn  angedeutete  Tonart  —  wir 
nebmen  an,  Cdur  —  gekommen ,  so  ist  von  diesem  Augenbliek  an 
Alles  ans  den  Oesiebtaponfcte  dieser  Tonart  n  btortbeilen  $  wir  befin- 
den uns  mebt  in  Cdnr,  wie  Anfangs,  sondern  in  6  dnr,  und  beben  nn« 
Dächst  an  die  Töne,  Harmonien,  Verwandtschaften  von  6^dur  zu  den- 
ken. Erscliiene  dann  wieder  ein  Ton,  der  nicht  uach  6'dur  gehört, 
z.  B.y:  so  kö  u n  tc  der  fremde  Ton  wieder  Aulass  zu  einer  Modulation 
werden.  —  Wir  sagen:  es  könnte  so  sein.  Später  wird  sich  auch 
die  Möglicbkeit  zeigen »  dass  fremde  Töne  ohne  EioÜuss  auf  Harmonie 


*  Diawr  Palt  zeigt  wieder,  wie  wiehtif  ZaeanmeBhaof  ood  Felferichtifkeit 
•oeh  in  Ser  tfosik  siod.  Iii  Eintelnea  Ift  la  Na.  253  Alles  rlehtis,  et  ist  keia 
Miritt  gescbebo,  der  sich  nicht  rechtfM^n  liesse;  —  «ai  das  Gante  ist  ohne 
•eaderlielM  Härle  masikaliieker  Uasioo  s«  aeaaen. 


Digitized  by  Google 


TM  Di0  Moimlaihm  m/rmäe  Tömmern. 

avüretaB*.  hidets  für  jetsi  mU  jader  Tm  alt  »igebörif  wtat  Bummk 
nad  «yiiaitreidi  tmf  filodalttm  geltm. 

Jede«  fremden  Tob  haken  wir  senaeh  für  jetcl  als  Zeielm  ein« 
fiSthig  werdenden  Modalation  ansasehn ;  er  mnss  einer  neuen  Toaart 

angehören  und  zwar  dem  Dominantakkorde  derselben,  da  wir  bis  jetzt 
noch  Leiu  andres  ModuiationsmiUel  kenneu.  Aber  welchem  Domiuaot* 
akkorde?  welcher  Tonart? 

Die  Antwort  ist  bereits  S.  105  vorbereitet.  Der  fremde  Ton  kann 
möglicherweise  Grund  ton,  Terz,  Quinte,  Septime  eines  Dominantakkor- 
des sein,  ßs  B.  (daa  wir  uns  oben  in  einem  Cdur-SaU  eioiretea^ 
dacbtep)  kaon  möglicherweiBe  den  Akkordea 

^  *  «t«  *  cu  -  a 

li-jK»-  «  -  c 
k'-dif'-ßs  ^  a 
gii  ^hü'-dü  ^ßs 
vmA  damit  den  Tonarten  Hy  G,      CüAw^k&t  moU  angebören.  AlMi 
erstens  beschränkt  sich  dies  durch  itieksieht  auf  die  dem  Akkord  eigen- 
tbümlichen  Fortschreitungen  \  ßs  kann  nur  Grundton  oder  Oktave  sein, 
wenn  es  nach geht  oder  liegen  bleibt,  —  kann  nur  Terz  sein,  weaaes 
einen  Schritt  hinauf  nach  «•  geht,  —  nur  Septime,  wenn  es  einen  SchriU 
hinabgeht  nach  e  oder  eis,  —  nur  Quinte,  wenn  es  einen  Schritt  hinal) 
nach  e  oder  hinauf  nach  g  oder  ^is  geht ,  oder  allenfalls  eine  Quinte 
(No.  161,  d)  abwärts  uach  //.   Zweitens  wird  man  selbst  unter  den 
zulässigen  Tonarten  in  der  Regel  die  wählen »  weiche  dem  vo^be^ 
gebenden  und  dem  Hauptton  am  nächsten  verwandt  ist. 

Vor  allem  mnss  aber  jetnt.  bei  jeder  Melodie,  die  wir  bearbetles 
wollen,  der  Hauptton  fesigeslellt  werden,  da  sich  von  ihm  ans  die  gaoie 
Modnktion  bestimmt.  Die  Vorzeichnung  für  sich  allein  reicht  daso 
nicht  aus,  weil  sie  zwei  Tonarten  (den  Paralleltönen ^  gemeinsam  ist; 
wir  müssen  sehn,  in  welchem  der  beiden  TSne  der  nöthige  [S.  109] 
Yollkommne  Ganzschluss  möglich  ist. 

Nehmen  wir  folgende  Melodie  — 
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zur  ersten  Anwendung.  Ihre  Nicht- Vorzeichnung  deutet  auf  ^'dur  oder 
-r^moll;  ein  vollkommner  Ganzschluss  ist  zu  ihren  letzten  Tönen  nur  in 
Cdur  möglich,  —  in  y/ moll  niüssle  die  Terz  in  der  Oberstimme  liegen 
und  überdem  verdoppelt  werden. 

Im  dritten  Takt  erscheinl  ßs  und  nöthigt,  6'dur  zu  verlassen.  Da 
es  einen  Schritt  aufwärts  gebt  uach     —  so  kann  es  nur  Ten  oder 

*  Ein  \'orspiel  haben  wir  schon  in  No.  W  bis  50  geseba ,  wo  unser  Salz  durch 
fremde  Töne  durchging,  obue  im  Weseotlicbeo  Cdur  za  verlasseo.  Gleieke» 
zeigt  No.  244. 


Digitizeü  by  LiOOgle 


jhwendung  der  MotUättHon  üi{f  Behandlung  gegebner  Melodien*  207 

QuBle  eioef  DomiiiaDtakkordes  d-Jh^a^e  oder  h-dis-fis-a)  sein ,  mir 
naeh  ^dnr  oder  fmoU  föhren.  Wir  zieho  Ersteres  vor  wegen  seioer 
Däbern  Verwandtschaft  mit  Cdar  and  wenden  nns  hier  naeh  Crdnr.  — 
Im  tüntten  Takt  erscheint  dis  als  fremder  Ton  und  nöthigt  za  neuer 

Auswcit  liung.  Dieser  Ton  wiederholt  sich  ,  also  das  erste  (Iis  bleibt 
slehn ,  könnte  mithin  (iriindton  Oktave  eines  Doniinanlakkordes 
,dis-Jiais-ats-ris  sein  und  nach  6r'/.>  dnr  führen:  allein  an  diesen  ent- 
legnen Ton  ist  nicht  zu  denken.  Wir  nehmen  vielmehr  dis  als  Terz 
1^  Dominanlakkordes  von  ^moU,  bleiben  also  in  der  Verwand tschatt 
fln^l^dii^ri  Mnd  £nioll,  bis  das  folgende  /  uns  zwingt ,  auch  diesen  Tp^i 
ijl^'pi|j(i^fil  pinit  rtfi^h  fiinr  Tn'»v^V^"|r^>tr^"  Hier 


255 


in  eine  Ansführnng  des  oben  Erwognen. 

2.  Innere  Merionale 

der  Nothwendigkeit  einer  Modulation  sind  Melodiewendungen,  die  ohne 
Ausweichung  in  fremde  Töne  nicht  angemessen  behandelt  werden  kön- 
Dcn,  obwohl  die  Melodie  selber  an  der  Stelle,  wo  modulirt  werden 
moss,  keinen  fremden  Ton  enthält.  Dieser  letzte  Umstand  kann  den 
Uebertritt  in  andre  Tonarten  keineswegs  ausschliessen,  da  auch  einhei- 
nisehe  Töne  fremden  Dominantakkorden  (s.  B./den  Akkorden 

/-  «  -  ü  -  es 
dee  -/*  -  «s  -  cei 
^  -  rf  -/  -  fl* 

■ad  nun  erst  dem  DominanUkkorde  g-h^d-J)  angehörig  sein  können. 
Aber  worin  liegt  die  Nothwendigkeit  einer  Modulation  an  Stdlen, 

wo  kein  fremder  Melodieton  sie  herbeiführt?  —  Sie  kann  Erstens  in 

später  nachfolgenden  fremden  MelodietÖnen  liegen,  die  eine  vorher- 
gegangne  Ausweichung  nolhwendig  voraussetzen ,  aber  an  sich  selher 
Dicht  zulassen.  Wir  können  dies  an  folgender  Melodie 
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beobachlen ,  die  sich  durch  Vorzeichnung  und  Schluss  und  schon  An- 
fangs durch  das  wiederholte  ^a]  als^moU  zugehörig  erweist.  Man 
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kaun  sie  bis  zum  ersieu  Ton  des  vierten  Taktas  in  dieser  Tonarl  steht 

lassen  (wie  hier 
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bei  ff]  bis  der  folgende  Ton  Qnerstsnd  nnd  Stillstand  zugleich  bringt. 
Bs  geht  nicht  weiter  nnd  man  steht,  dass  g  mit  einer  bis  sn  ihm  hinge- 
führten  ^moU- Modulation,  wie  die  obige,  nnvereinbar  ist,  man  bitte 
schon  früher  A  moll  verlassen  sollen.  Die  sweite  Hilfle  der  Melodie 
kann  ziemlich  lange  in  Cdur  bleiben,  bis  endlieh  bei  gi$  ^nioU  notb- 
wendig  wird,  hier  aber  nur  ungeschickt  eingeführt  werden  kaun.  Bes- 
ser wäre  diese  ßebandlung : 
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T 


^        l  i 


fr 


I  f 


mm 


Zweitens  kann  die  Nolhwendigkeit  einer  Modulation  in  der  Koo- 
struktion  der  Melodie  liegen,  wenn  diese  periodischer  Gestalt  ist  und 
nicht  ohne  Ausweichung  in  Nebentöne  sich  darsteilen  lässt.  Hiervon 
wird  bald  gründlioher  die  Rede  sein  |  einstweilen  wollen  wir  dem  $•  121 
Milgtlheilten  die  Bemerknng  sasetnenc 

dass  dar  Vordersalz  hisweikM  slaU  des  Halhsehlnsses  eine  Aas^ 
weiohuBg  in  die  Tonart  der  Donrfnanle  nnd  in  dieser  einen  Gtas- 
sohloss  maeht. 

Dies  kann  sich  an  der  Melodie  zuerkennen  geben.  Scbliesstdie 

erste  Hallte  ^der  V'ordersulZ;  einer  Melodie  in  Cdur  mit  diesen  Wen- 
dungen 


oder 


ab,  so  zeigt  sich  kein  fremder  Ton  —  und  gleichwohl  die  Lumöglich- 
keil,  mit  den  Harmonien  von  Tdur  einen  befriedigenden  Abscbluss  zu 
erlangen ;  man  müsste  den  Vordersatz  so 


Digitizeü  by  LiOOgle 


Modulationsgänge  mit  Dominantakkorden, 


209 


260 


i 


Ii 


schliessen,  entweder  in  unanf^emessner  Feierlichkeit  (was  bleibt  hier- 
Dach  für  den  Schluss  des  ganzen  Satzes  übrig?)  wie  bei  c  und  oder 
lahm  wie  bei      oder  hinfällig  wie  bei      oder  noch  abrupter  wie  beiy 
Qod  b.  Eben  diese  letzte  Wendung  weiset  auf  den  rechten  Weg.  Man 
■UM  diese  Schlüm  in  die  Tonart  der  Dominante  wenden,  — 


-o. 


uro  dem  Vordersatze  zu  geniigen  und  für  deu  Nachsatz  Aückwendung 
and  Schluss  im  Hauptton  übrig  zu  behalten. 

Blicken  wir  nun  noch  einmal  auf  jene  Modulationen  surück,  die 
nicht  noth wendig  aber  (S.  204)  ratbsam  sind:  so  werden  wir  nm  so 
bereitwilliger  sein,  bei  nnsero  UebnngM^  in  answeichender  Modulation 
aar  sehr  besebrilnkten  Gobraucb*  von  ihnen  su  machen,  je  mehr  wir 
Modulationea  mit  Notbwendigkeit  —  also  gewiss  bereehligt  —  ein* 
treten  sehn. 


Dritter  Abschnill. 

Modalationsgäuge  mit  Domioantekkordeii. 

Jede  EinfBhrnng  eines  neuen  Akkordes  ist  als  neues  Motiv  an- 
tosehn  und  kann  als  solches  ISir  sich  aUein  oder  im  Verein  mit  andern 


29  Seehsno dzwansif tte  Aufgabe.  AntarbeituDg  der  io  der  BailafB 
XIV  gegebneD  Metodisn,  —  togleiith  mit  Beootzuos  der  ModalaiioBfweodugeB» 

die  sie  erfodern. 
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zu  Harmouiegängeii  beuulzt  werdeu.  Dies  —  und  das  Verfaiireo 
dabei  ist  aus  Früherin  hinlänglich  bekannt*,  so  dass  wenige  Beispiele 
geuügen,  es  auf  die  neuen  Mittel  anwenden  zu  lassen. 

Die  nächstliegende  Modulation  (wenn  man  auf  Verwandtschaft  der 
Tourteo  siebt]  ist  die  in  die  Oberdominante.  Setzen  wir  sie  fort,  gebn 
wir  tos  jeder  Tonart  in  ihre  Oberdominanle«  — 


so  erhalten  wir  einen  Gang,  der  stetig  von  C  naeh      yoa  G  nach 
von  da  naeb      nach         Fit  fahrt.  Von  Fit  hStten  wir  nit 
gU^hit^dis-Jis  naeh  Cttdor,  von  da  nach  Gwdor  gehn  können,  bis 
nach  üfftdur;  dies  hätte  naeh  Tonarten  mit  7,  8,  12  Kreuzen  gebraeiit. 

Wir  zogen  vor,  den  obengenannten  Akkord  enharmonisch  in  as-c~es^get 
umzuwandeln  und  kommen  auf  diesem  Wege  nach  Desy  bis  Cdur, 
mit  5,  4  Been  und  ohne  V^)rzeichnung. 

Man  bemerke,  dass  wir  nicht  blos  hiusichls  der  Zielpunkte  ^der 
jedesmaligen  Oberdominante) ,  sondern  auch  in  der  Ausgeslaltung  des 
Gauzeil  streng  folgerichtig  gegangen  sind ;  es  zeichnet  sieb  ein  stets 
wiederkehrendes  Motiv  von  vier  Takten,  durch  die  Klammer  veranscbao> 
licht.  Derselbe  Gang  hätte  auch  in  andrer  Weise  folgerecht  gestaltet 
werden  können. 

Ein  eben  so  naheliegendes  Motiv ,  der  Sehritt  in  die  Unterdooii- 
nanle,  hätte  einen  ähnlichen  Gang  ergeben,  auf  den  wir  später  komaii» 
müssen. 

Wir  könnten  einen  Gang  bilden,  der  uns  stets  in  die,  eine  grone 
Terz  aufwärtsliegende  Tonart  brächte, 

von  C  nach  By  von  E  nach  Gü  —  wofür  wir  bequemer  A*  setsea, 

von  As  nach  C, 


Andre  Gänge  könnten  uns  durch  kleine  Terzen  aulwärts,  andre 
durch  grosse  —  oder  durch  kleine  Terzen  abwärts  bringen.  Dieser 
Gang 


führt  in  die  eine  grosse  Sekunde  höher  liegenden  Tonarien,  von  C 
nach  />,  Ey  Fis,  Gis^  Ais^  Uis^  —  für  welche  erleichternd  As^  Bt  C 
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gesetzt  ist;  man  könnte  in  derselbeu  Weise  abwärts  schreiten,  vod  C 
Bich  6V*,      />,  C. 

Der  Aofaog  von  No.  264  legt  nahe,  die  ganze  Tonreibe  der  Dor- 
tonleiler  als  Zielpookt  der  Modalation  zu  nehmen ;  wir  gehen  — 


von  C  naeh  Q*  darch  eine  kleine  Inkonsequenz 

der  Ansgestalinng  im  dritten  nnd  vorletzten  Takte  ist  dieser  Gang  mög*- 
fieb  geworden,  der  niebt  blos  vermehrten  Inhalt ,  sondern  auch  besser 
SQSsmmengebörige  Zielpunkte  bat«  Die  starre  Folgerichtigkeit  in  No» 
264  ist  nnkunstleriseb ;  die  Tonkunst  kennt  niebt  den  Fortsehritt  in 
Uater  Ganztönen ;  sie  mischt  im  Dur-  und  Mollgescbleehl  Ganz-  und 
Ralbtöne  und  hat,  wie  die  >atur,  nie  anders  als  im  \'erschiiielzeu  von 
Gleichartigkeit  und  mildem  Wechsel  ihre  Befriedigung  gefunden**. 

Dass  man  in  ähnlicher  Weise  die  Durtonleitcr  hinab ,  die  Mollton- 
leiter hinauf-  und  hinabscbreiten,  dass  man  in  die  jedesmal  einen  Ualb- 
ton  höhere  Tonart  bei  [a] 


C  Cift       D         Di»      C  H  B  A 


oder  in  die  jedesmal  um  soviel  tiefere  schreiten  kann ,  ist  ohne  Wei* 
leres  klar. 

Eben  so  bedarf  es  nur  der  Erinnerung,  dass  jeder  Gang  in  man- 
nigfachen Lugen,  in  enger  und  weiter  Harmonie,  kurz  mit  alf  den  Ab- 
wechslungen, die  sich  schon  S.  116  gezeigt  haben,  ausgeführt  werden 
kann.  Man  wird  gewahr ,  dass  das  Element  der  Harmoniegänge  hier 
erst  zu  voller  Ausdehnung  gelangt.  Während  dies  der  lebung  des 
Scbiilers  überlassen  bleiben  darf,  stebn  uns  noch  zwei  merkenswertbe 


*  Hier  ift  ivgleteh  AolaM ,  die  Aofdehniing  oatera  VermSseBt  ta  ermeitea. 
Zierst  war  aot  die  Tealeiter  niebtt  alt  eine  Reibe  eiaieliier,  ebwohl  BBsamnen- 
gehüriger  TSae;  dann  lernteii  wir  sie  harmoDisiren  (No.  99)  aber  ohne  Gleichfe> 
stall;  da  DO  —  in  den  Sextakkordgängen  S.  147  —  fand  sieb  Gleichgestait  und 
jeder  Ton  der  Tonleiter  ward  Grondtoo  eioes  Akkordes ;  j  etst  ist  jeder  Too  Tooika 
einer  neuen  Tonleiter. 

Diese  VVabrbeit  konnte  als  Verurtbeiluog  aller  so  weit  genibrteo  HariDooie- 
pbse,  naMentlicb  der  in  Ne.  366  aogefangnen,  wieder  ganz  gleiehartigeo,  gelten, 
«eaa  aiebt  im  Auge  bebleite,  dast  die  Weite  der  Aesfiihning  aar  alf  Uebaof 
fir  d«o  Sebiler  enpfehlen,  in  kSaitleriiebea  Wirkea  ab«r  dem  Brmessea  de» 
Kiaitiert  fiberiaüea  iit. 

14* 
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Fortschnite  zu  Gebote.  Sie  koapfen  sich  an  4eB  tdioii  tben  erwilmtea 

Gang  iu  die  jedesmalige  Lnlerdouiioaute,  der  hier 


eine  Strecke  weil  hergestellt  ist,  und  in  dem  wir,  beiläufig  bemerkt, 
die  Terz  und  Quinte  der  Dominanlakkorde  mit  der  io  JKo.  117  aH%^ 
wiesenen  Freiheit  behaodeU  haben. 

Wir  seheo  hier ,  soweit  wir  gebn  wollen ,  einen  rastlosen  Gang 
nus  jeto  Tonait  in  die  Tooart  der  Unterdoninante*  Zngleieb  hat 
übereinslimoiend  nril  msem  bisher  befolgten  Gnindsitsen — jeder  Do- 
ninantakkord  seinen  tonischen  Dreiklang  tnr  Folge.  AUein  eben  diese 
Dreiklänge  bilden  so  viel  Rnhepankte  imd  Binscbnitle,  man  kMe 
möglicherweise  bei  jedem  derselben  den  Gang  abbrechen ;  dies  ist  in 
Grunde  dem  Wesen  eines  Gauges  nicht  ganz  entsprechend.  Non  ist 
aber  jeder  der  störenden  Dreiklänge  im  folgenden  Dominantakkorde 
schon  enthalten,  folglich  kann  er  —  so  scheint  es  —  ohne  wesentliche 
Einbusse  erspart  werden  und  damit  erhalten  wir  einen 

Gang  von  Dominantakkorden, 

Um  ihn  in  seinem  Entstebn  nnd  den  wesentlichen  Zügen  gans  khr 
vor  Aogen  cn  haben,  stellen  wir  ihn  mit  No.  267  snsammen  und  beide 
füofslimmig  auf, 


26S 


damit  wir  jene  von  der  ursprünglichen  Regel  (S.  69)  ahweicheades 
Schritte  der  Terz  nnd  Septime  vermeiden,  ohne  die  VollstXndigka't  der 
Akkorde  einzubüssen.  Bei  A  ist  jeder  Akkord  vollkommen  regeh^t 
behandelt.  Bei  B  da<^egen  erlangt  kein  Dominantakkord  seinen  Rube- 
punkt;  jeder  Dreiklaug  hat  sich  gleichsam  im  Entstebn  in  einen  oeueo 


*  Bei  diesen  und  deo  folfeodea  ■odutatioDsreiehea  Gingen  soll  jede  Voneiek- 
muif  D  a  r  der  Note  gelten,  Ter  der  eie  steht,  ohne  dnss  et        Widamfi  hederC 
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Dominantakkord  verwaudelt,  c-e-g  in  c-e-g  und  J'^a-c  in  f-a-o 
und  *'Sy  und  so  fort. 

Durflen  wir  uns  das  erlauben?  —  Ja  !,  denn  es  ist 

1.  jeder  nher<;angne  Dreiklan^,  wie  {gesagt,  io  dekn  au  seiner  Stall 
eingeführlen  Douiinaniakkord  enlbailen, 

2.  jeder  Schritt  in  den  einzelnen  Stimmen  regelrecht,  —  mit  Aas- 
nabme  der  Ters,  4att  ibarall  eioea  HaU»loii  abwärU  statt 
wärts  gebt, 

d.  die  Ainvaichuiig  «lier  in  Mzdoeo  intervailea ,  nid  oaneoUioli 
m  der  Pifarong  der  Ters  kekesvegs  etwas  Utterbdrleet 
Mdikbiii 

4.  diese  Abweiebuiig  oiobt  wiUkSbrlkber  Cie^U  oder  Vensebn» 
•ondem  eines  künstlerischen  Zweckes  willen  getroffen, 
denn  allerdings  kann  es  künstlerisch  nolhwendig  werden,  sich  im  Gange 
rastlos  und  gewissermaassen  schrankenlos  zu  bewegen.   Dies  ist  die 
üaaplsacbe  bei  allem  künstlerischen  Gestalten. 

Was  nun  jene  Abweichung  von  der  Uegel  des  Terzeuschritts  be- 
thül,  so  ist  sie  nicht  die  erste;  schon  früher  [S.  III;  haben  wir  die 
Ten  abwärts  statt  aufwärts  —  und  zwar  eine  Terz  hinabgeführt,  ^'ur 
gescbab  des  m  Mittels timmeo«  hier  abwechselnd  ia  der  überstimme« 
z.  B.  vea  sweifteB  Akkorde  zum  dritten.  Allein  gerade  die  beiden 
Sliameii ,  in  denen  die  Terz  von  ibrer  Regel  abgebt  ( Diskant  eod  AU 
in  No.  268,  B)  sind  am  folgerichtigsten  and  sanftesten  gefäbrt,  sie 
gebn  durebweg  chromatisch.  Wir  dürfen  auch  hier  (wie  S.  147  bei  den 
Gängen  voo  Sextakkorden)  hoffen,  dass  das  FUessende  der  melodischen 
Bewegoog  den  Anstoss ,  der  in  der  Harmonieführung  liegt ,  beseitigen 
werde  *. 


•  Was  %\ir  hier  frei  gebildet  aud  aus  der  verounriinässigen  Eiilw  icLeluiig  des 
Harmoaieweäens  gerecbtrerligt,  ist  schon  iu  der  iiatürlicbea  Cutwickeluag  des  Ton- 
weseos  vorgebildet. 

Wir  babM  fcareiti  ft.  57  tsgttBeriily  data  web  dea  aratm  •  e  eh  i  voa  dar  N»> 

twfegehMD,  ia  das  «infiMhalao  VarUUtaiMaa  (1:2:3:4:5:6)  stebead«!  T5- 
Ma,  t.  B.   

«,   gy   «»    •»  IT» 

«a  fliebeater  dort  «afeoaanter,  —  nad  daaa  erat  die  fteibe  dar  andara  Töaa» 

e,  ^  #1  Q«  s*  w. 

enebeiat. 

Dieser  siebente  Ton  (das  Tonverbältoiss  H  :  7  '  kann  und  muss  uns  für  b  gel- 
ten, obgleicb  er  etwas  tiefer  als  unser  b  siebt,  aber  entscbieden  bober  als  a\  das 
Geoanere  gehört  der  Musikwissenschaft  an. 

Naa  wiaaea  wir,  daM  die  sweile  hamoalaeba  Uaaae  odar  dar  DoBiiaaBtakkord 
lr-5-#^  daa  Bedilifaiaa  bat,  aieb  ia  die  erata  odar  ia  daa  toaiaebaa  Draiklaag 
oa^)  aabalSaaa.  Aber  diaaer  aalbft  lat  ja  aaeb  Obigam  der  Rara  tu  aiaem  aa- 
4era  DoBlaantakkorde  (c-e-^  und  6),  der  naeb /-a-c  strebt. 

Ja,  lelbBt  die  leibliche  Vorbildung  des  hier  theoreliscb  Vollbracbtea 
^t  au  dia  Natar  gegeben  ia  der  Polge  der  aiitbliagendea  TSae,  über  die  die  ailg. 
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Sofort  eiyiebt  sieh  nno  «us  den  Gowim  deo  Ganges  von  Doai- 
nanlakkorden  eio  neoer  Fortschritt.  Diesor  Gang  stellt  eine  Verkettmg 

von  Akkorden  dar,  in  deren  keinem  Ruhe,  Befriedigung,  sondern  nur 
Trieb  zu  neuem  Fortschreiten  wallet ;  —  jeder  Schritt  führt  zu  neuer 
Harmonie  —  und  zugleich  zu  neuer  Tonart.  Man  kann  des  Ersteni 
ohne  das  Letztere  bedürten :  rastlosen  Fortdrängens  von  Akkord  za 
Akkord,  aher  ohne  die  £iuheit  der  Tonart  aufzugeben. 

Wanini  sind  wir  onn  eigentlich  in  No.  268  B  bei  jedem  Akkord 
in  eine  neue  Tonart  gertthen,  B.  doreh  e^e^-g^  nach  Fdnr,  durch 
/ma^e^eM  naeh  Biml  — Die  niehste  Antwort  lantet:  weil  jeder  dieser 
Akkorde  Doninantakkord,  aussehliessliehes  Bigenlhnm»  Zeichen  seiner 
Tonart  ist.  Aber,  genauer  angesehn ,  sind  in  c-o->^6  nicht  die  Titee 
e^e-g  ausschliessliches  Eigenthum  nnd  Zeichen  von  Fdur,  sondern  ihr 
Verein  mit  b*  ist  es,  der  die  Modulation  macht.  Sobald  wir  dieses 
dieses  es  und  alle  die  noch  folgenden  erniedrigten  Töne  von  ihrer  Er- 
niedrigung befreien,  erhalten  wir  in  eiuer  jeden  Tonart  einen  Gang  voo 


Moiiklebre  «der  irgeod  eioe  Akastik  Nfiher«!  nitthailt.  Man  befreie  die  Saiten 
«Ines  Klaviert  von  der  Peaael  der  DämproDg  und  gebe  einen  tiefem  Ton,  z.  B.  C, 
■it  Kraft  ao,  so  erscheinen  nach-  aod  ailUingead  —  in  der  Zeit  auf  einander  fol- 

gead,  wie  sie  hier  gesebriebea  find  —  9,  g,  "g  und  bieraaf  ^;  die  Natur  spielt 
unsre  Alikord-Erweiterung  e-^-g"  ....und!.  ...6  richtig  vor.  Hirrmil  ist  nicht 
blos  der  Gang  No.  2ÖS  ^  gerecht  fertig;! ,  sondern  ein  tiefbedeutender  harakterug 
der  Musik,  das  Verlangen  nach  der  TieTe,  bezeichnet. 

Hier  endlich  zeiget  sich  ,  warum  S.  KiG  die  Oktave  des  Grundtons  vom  Doaii- 
oautakkorde  steht)  bleibeo  und  in  dem  Aufweis  der  Grundregel  iS.  S9j 

g  ü  h  c  d  «  / 
*        .      A  d  / 


e  e  t 

der  OnindtoB  tun  Fertaebritt  ia  die  Toeika  vanrieaen  werden  konnte*  AHerdiifi 
bitte  das  vorstebeode^  liegen  bleiben  dirfen  and  aollen,  denn  et  iit  nnr  die  Ok- 
tave  des  Grondtona,  der  bei  dieser  Aufweianog  noch  nicht  dargealelll  werden  koaat«. 
Nehmen  wir  —  wie  oben  im  Teile  C  —  jelit  G  alt  Urgrandten  an,  an  würde  dai 
voilatSndigere  Schema  aich  ao 

g      a      A      e       d       a  / 

G      g      d      g  k  d  / 


e  g  tt  9 

darstellen  und,  in  allen  Schritten  gerecht,  den  Tonbaa  anf  G  in  den  der  Uaterd«- 

mioante  C  wenden. 

*  Der  Ton  b  für  sieb  allein  ist  es  ebenfalls  nicht;  der  köante,  ähnlieh  wiedia 
Brhöhangen  in  No.  244,  ganz  einflasalos  anftreteo. 
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in  ihr  Mobeiniseheii,  dnrchwillkfibrliche  Unüvilduug entsUn- 
teen  SeplineiiakkordeD,  d«r  die  Rastlosigkeit  des  rerigen  Ganges 
iai  Portsehreiten  mit  Beharren  nnd  Einheit  der  Tonarl  vereint.  Wir 
stellen  hier 

B 


269 


beide  GSnge  5ber  einander. 

Mit  welobem  Rechte  haben  wir  anscheinend  willkfihrlich  eine  Reihe 
von  Akkorden  umgestaltet  nnd  die  Natnrbildnng  verlassen?  Wir  dnrf* 
ten  es*,  weil  eine  künstlerische  nnd  yemnnflige  Absieht  nns  leitete, 

und  die  Natarbildnng  dem  Künstler  zwar  den  ersten  und  sichersten  Stoff 
bietet,  nicht  aber  Fessel  und  Gränze  sein  darf.  Denn  der  Geist  des 
Menschen  ragt  weit  hinaus  über  die  Schranken  der  ihm  gegenüber- 
stehenden Natur;  er  setzt  sich  —  auch  in  der  Kunst,  und  vorzüglich  in 
ihr  —  seine  eignen  Zwecke.  Gleichwohl  werden  wir  bald  empfinden 
mnsseu,  dass  wir  den  Weg  der  Natur  verlassen  haben. 

Zunächst  ist  nun  in  N».  269,  C  ein  Gang  von  fest  ineinandergrei- 
fenden Akkorden  gewonnen,  der  rastlos  vorwärts  strebt  und  in  keinem 
seiner  Momente  Ruhe,  Stillstand  gewShrt«  Gehn  wir.  dann  auf  das 
Binzeine,  so  6nden  wir  ausser  dem  Dominantakkorde  zum  Anfang  und 
Schlüsse 


30  Hier  zdgl  alek,  d«M  der  Gaaf  B  aaeh  aekon  ia  No.  268  ao  weit  vad  aieht 
weiter  fortsetetit  werdeo  naaate.  Eü  schliesst  hier  die  Reibe  der  AlLkordaaiSe- 
sultnngen  in  C\  indem  der  Doniaantakkord  —  nad  aaeli  ibm  die  gaaae  Akkerdrethe 

wiederkehrt.  Die  Hebung  muss  bis  C  gebn. 

*  In  der  Tbst  ist  auch  der  kleine  Dreiklang  nichts  als  Umgestaltung  de»  gros- 
sen —  oder  veränderte  Nachbildaog  desMlben.  Zwar  lassen  sich  seine  Töoe  aus 
der  Naturtonreihe 

C     e     g     T     9      g      h      e  d 

g      b  d 

fceniaaaekM«  Akar  der  so  fefliada«  Draiklaof  f-M  kat  keine  modalalariaeka  Ü»- 
siebnag  xn  seioen  Urtpraafa  («ig  mo  e^t-g  «dar  e-«-f-t,  Cdnr  oder  Fd«r  dafir 
aaaeka)  nad  aeiaa  Varkiltaiaaraika 

5  :  6,  6  :  7,  7  :  9 

bat  keine  Folgerichtigkeit.  Maa  vergleiche  hiermit  die  Anmerkaag  S.  97. 
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BiB  a^MmÜmt  mfremtU  Tmmrte». 


1.  xweifliAlAkkordgMUüiMiy 

€  ^  €  ^  g  "  h 

mit  grosser  Terz,  grosser  Quinte,  und  grosser  Sepliine, 

2.  eineo  Akkord, 

h - rf a 
mit  kleiner  Terz,  kleiner  Quiole,  kleioer  Sepliine, 

3.  dreimal  Akkord^eslailen, 

e  "  g  ^  k  -  d 
Ä  -  c  -  e  -  ^ 
«/  .      .  c 

mH  kleiner  Tefk,  grosser  Quinte,  kleiner  Septime, 
die  wir  allesammt  als  Septimenakkorde  (S.  87)  anerkennen  mos- 

sen,  für  die  übrigens  besondre  Namen  nicht  nolhwendig  erscheinen'. 
Die  mit  1  und  3  bezeichneten  sind  oflenbar  neue  Gestallen ,  die  mit  2 
bezeichnete  scheint  die  allbekannte  vom  grossen  Nonenakkord  [S. 
171  )  abgeleitete  Harmonie  zu  sein.  Diese  rousste  sich  indess  in  die 
Tonika  auflösen  h-d-f-a  nach  c-e-g)^  während  die  oben  aufgeluiule 
ganz  anders  sobreilel. 

Allein  nun  zeigt  sich  die  Folge  unsers  Abfalls  von  der  Naturge- 
stall. Keiner  dieser  Akkorde  kommt  den  natürlichen  ,  namentlich  dem 
Donuoanlakkord,  an  sinnlicher  und  gemulhlicberAnnehmliebkeii gleich; 
die  Harmonien  onler  1  sind  schroff  und  herh ,  die  noter  3  sind  getrfibt 
and  ersehlalll,  die  unter  2  allein  erscheint  als  Natnriaat,  —  wenn  gleich 
ebenfalls  verkümmert  und  dabei  haltlos  gespannt»  da  der  eigentliche 
Grnndtoo  fehlt.  Und  wenn  wir  dies  webt  unmittelbar  erkennten ,  so 
würde  die  Verwendung  der  Akkorde  den  Erweis  geben.  Naturbamiouien 
sind  in  alleu  Lagen  uudLmkehrungen  frisch  und  behend,  umgestaltete  — 

l^^ffy r'f^f  rH^ 

wollen  sich  bald  in  diese  bald  in  jene  SteUung  noch  weniger  als  in  die 
Grundstellung  schicken ;  natürliche  werden  —  vereinzelt  und  verbun- 
den, —  tausendfältig  anwendbar  befunden,  umgestaltete  nur  seilen. 
Meistens  erscheinen  sie  nur  in  jener  in  No.  269,  €  aufgewiesenen  V  er- 


*  Biaige  Hanaoaiker  oeaneo  di«  mit  1  beieiehneteD  Akkorde  (t.  B.  e-«-^-A) 
grotie  Septiaeaakkord«,  des  nit  2  beteieboeteo  {h-ä-f-o),  wie  seboa  rrikcr 
gesagt,  kleiaev  Septime  na  kkord.  Bei  der  «Iritteo  Reihe  f(^-y^a-e)  feblt  seboi 
def  Name ;  mao  nenat  sie  weiche  Dreilcläage  mit  l^leiner  Septine, 

wohl  sie  nicht  Dreiklaofe  sondern ^eptimeiiakkorde  sind.  Uns  scheint  es  keine»* 
wef?!«  Bedürrniss,  jeder  vorübergehenden  Gestalt  einen  Namen  aosabäogcn  ;  aar  die 
einflussreichen  und  wichtigen  verdienen  genannt  zu  werden. 
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kdUng  luid  iwar  vwn  DomlnaaUkkord  utgebeod  Ms  sä  dem  nil  2 

bezeieimeten,  ehier  NatnrbilduDg  gleichei  Akkorde,  der  id  die  tonkicbe 

Harmonie  schreiten  kann,  —  also  die  ersten  vier,  oder  die  letz- 
ten fünf,  oder  alle  acht  Hariiionien.  Oder  es  wird  einer  der  mit  2 
oder  3  bezeichneten  Akkorde  statt  eines  Doniinantakkordes  gesetzt 
and  sogleich  in  einen  Domiuantakkord  übergeführt,  um  den  Schlussfall 
desselben  zu  verstärken*.  Nehmen  wir  die  Tonfolge  c,  Ä,  c  als 
Schlus&formel  eines  Satzes  in  Cdur  an,  so  bieten  sich  jetzt —  nbge- 
sebn  yon  aadera  bekanatea  —  folgende  WenduBgen, 


von  denen  die  bei  b  den  Dominantakkord  d-ßs-a-c  aus  dem  Beispiel  a 
io  d-J'-a-c  verwandelt,  dessgleichen  die  bei  d  statt  der  in  c  gesetzten 
zwei  Akkorde J-as-c  und  d-ßs-a-c^  den  sie  beide  gleichsam  verschmel- 
leoden  Septimen -Akkord  d-f-as-v.  in  No.  269,  C  mit  2  bezeichnet) 
eiDrührl.  Auch  in  diesen  ^und  ttbnlichen  zum  Theil  später  £a  erwäb- 
nenden  Fällen)  waltet  der  oben  gegebne  Vernunftgrund  vor$  ansserdem 
wird  man  siels  die  reine  Naturharmonie  vorziebn.  — 

Passen  wir  noch  einmal  die  ganze  Entwiekelung  dieses  Abschnittes 
tuanunen,  so  haben  wir 

1.  eine  Reihe  von  Harmoniegängen  ans  bekannten  Motiven  und  nach 
fester  Regel, 

2.  einen  Gang  von  Dominantakkorden, 

3.  einen  Gang  einheimischer  Septimenakkorde, 

letzlere  beide  nach  eignem  Gesetz  —  und  im  letzten  drei  neue  Septi- 
menakkorde gefunden.  In  der  ersten  Reihe  sind  manche  Bildungen 
nur  angedeutet ,  andre  ji,Mnz  übergangen;  erschöpft  ist  kein  Motiv,  — 
und  wir  möchten  uns  nicht  verpflichten,  irgend  eins  zu  erschöpfen. 
Man  erwäge,  welche  Mannigfaltigkeit  durch  Slimmzahl,  L  mkehrung, 
Legenwecbsel  erreichbar  ist,  —  der  rhythniisdien  Ausgestaltung  nicht 
so  gedenken,     «n  die  Absiebt,  Alles  geben  zn  wollen ,  bedenklieb  zu 


*  Hierzu  der  Aobaog  K. 
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finden.  Gleich voäi  bietet  schon  der  Eintritt  in  dieses  Gebiet  vielfältigen 
Wechsel  fiir  versebiedoe  Lagen  und  SUamongeii;  der  Gaog  ia  Ne. 
266, «  gewiimt  hier 
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oder  in  weiter  Lage,  <— 
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I  i 


I  I 


I  ,  1 


"7=1  J  .3t-ra:ä<r::W::;y;t 


0_lrf  ,  J 


bsL  J     ^  ^        i  SJ; 


der  Gang  No*  268,  B  gewinnt  in  diesen  IJaikehmngen,  yier*  oder  VM- 
stinmig  (die  fünfte  Stimme  ist  in  Viertelnoten  gesehrieben  und  ktu 
wegbleiben), 


274 


'  Ö 


—  PO 


i 


ein  ganz  ander  Ansehn.  Diese  Umgestaltungen  beeinträchtigen  sich 
allerdings  gegenseitig,  wenn  man  deren  mehr  oder  viele  nach  einander 
hört,  weil  sie  im  Wesentlichen  ofTenhar  denselben  Inhalt  haben  —  und 
endlich  alle  Gänge  in  ihrer  Unstandhaftigkeit  keine  bleibende  Stimmung 
erwecken,  leicht  ühersältigcn  und  ermüden  können.  Allein  im  Verlaofe 
fortgesetzter  künstlerischer  Thätigkeit  kann  bald  diese  bald  Jene  Wen- 
dung die  angemessene  sein,  und  dies  genügt,  die  fieissige  Dorcbnbnig 
der  Gänge  hier  dringend  zu  empfehlen  ^^ 

Dnss  endlich  die  Folgerichtigkeit  der  neuen  GSnge  für  die  Harmo- 
nisirong  gegebner  Melodie  mit  demselben  Vortbetl  benutsi  werden  ktni» 
wie  wir  bereits  (S.  122)  bei  fitibeni  Gingen  gezeigt  haben,  bedarf 


31  S  i  p  be  n  a  n  (1  X  wa  n  z  i  t  e  AaT^abe:  Ansarbeitong  einer  Reibe  voo 
Güngen  schriftlich,  Darcbfährung  derselben  in  verschiednen  Lagen  and  Umkehruo- 
gen,  erst  einfach,  dann  in  harmonischer  Figuration  am  Instrumente.  Die  aus  iNo. 
260  C  fich  entwickeiadeo  Güoge  müssen  in  veraehiedoeD  Tooartea  aaagerdbrt,  ilte 
bis  s«r  GelMnfigkeit  in  GtBgbilduogea  geübt  werden. 
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fciiMt  Mdmaligea  ErweiMi,  soadeni  kann  ohBe  Weiteres  venneht'' 
■od  benotil  werdeo*« 


Vierter  AbschnUt. 
Die  weiten  Nodalatioiieiiiittel. 

Wir  haben  im  DominanUkkorde  (S.  198)  das  erste,  keineswegs 
ikr  einzige  ModoiationsiiiiUel  erkaoot.  Jener  Akkord  zeigte  sich 
dua  brandhkar,  weil  er  das  heslimmte  Zeichen  seiner  Tonart  ist  nnd 
den  desswegen  das  bestimmte  Zeichen,  dass  dieselbe  an  die  Stelle  der 
verherigen  Tonart  trete. 

Fragen  wir  nnn^  welche  andre  Mittel  sich  nur  Modnlalion  dar- 
Inelen,  so  findet  sich,  dass  alle  Akkorde  um  so  mehr  znr  Bewerkstelli- 
gung eines  Üebcrgangs  geeij^net  sein  müssen,  je  mehr  sie  an  der  Eigen- 
schaft des  Domiiiant-Akkordcs,  die  Tonart  zu  bezeichnen,  das  heisst, 
je  mehr  sie  an  dem  Tongehalt  desselben  Theil  haben.  Es  bieten  sich 
also  zunächst  die  Nonen-Akkorde  dar,  die  den  vollständigen  Do- 
ninant-Akkord  in  sich  enthalten ;  —  dann  die  aus  ihnen  gebildeten 
Septimen-Akkorde,  die  zwar  den  Grandton  des  Dominant-Akkor- 
des  eingebüsst,  dafür  aber  die  Nene  gewonnen  haben  $  »  dann  der 
Terninderte  Dreiklang,  —  zuletzt  der  grosse  Dreiklang. 
Dieser  Reibe  scbliessen  wir  den  kleinen  Drefklang  an,  nm  alle 
Akkorde  zn  fiberblicken,  obgleich  derselbe  mit  dem  Dominant-Akkorde 
aiebts  gemein  hat.  Dass  die  letstern  Akkorde  nnr  ungenügende  UebeN 
gangsnittel  sind,  wofern  ihnen  nicht  irgend  eine  Unterslutznng  wird, 
folgt  allerdings  schon  aus  der  S.  198  gemachten  Bemerkung,  dass  sie 
verschiednen  Tonarten  angehören,  mithin  für  keine  ein  sichres  Zei- 
chen sind. 

Wir  gehen  diese  Mittel  der  Reihe  nach  durch ,  bei  dem  Nooen- 
Akkordf  als  zweitem  (nach  dem  Domioant-Akkorde j ,  begiooend. 

8.  Die  Honen-Akkorde. 

Da  die  Nonen-Akkorde  den  gamen  IKiminant-Akkord  enthalten, 
so  mfissen  sie  auch  eben  so  bestimmt,  wie  dieser,  Zeieben  ihrer  Tonart 
nnd  Mittet,  in  sie  nbersngebn,  sein.  Sie  geben  also  diesdben  Answei- 

chungen  an  die  Hand,  wie  die  Dominant-Akkorde,  fodem  nnd  finden 
wie  diese  ihre  V'ermittlung,  nur  dass  sie,  wie  wir  (S.  166]  bereits  er- 


32  Ach tandz waizif Bte  Aufgabe:  Benutzung  der  GiDSnötive,  sowie 
der  io  IVo.  271  auTgewiesenen  SchlussTormen  bei  der  BfarbeilSDS  ilterer  und  der 
ia  der  in  der  Beilage  XV  gegeboea  Meiodieo. 

*  Hierzo  der  Aobaag  L. 


Digitizeü  by 


Di€  MmhtMou  in  fremde  TmtaHen. 


tethsem  babm»  wegen  ihrer  grössero  ToMiSie  vkiHffw 
QiDSliiidKelier  sind. 

Ihrer  Natur  gemäss  sind  sie  aber  zugleich  Kennzeichen  des  Ton- 
geschlechts, —  und  darin  haben  sie  ursprünglich  den  Vortheil  onr 
bediugter  Bestimmtheit  vor  dem  Dominant-Akkorde  Toraos;  dergrossa 
Nonen-Akkord  («)  Jissl  Dor^  der  kleine  (b) 
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Itet  MoD  erwarten.  Hiermit  haben  wir  zugleieh  in  den  Nonen-Akker» 
den  hestere  Mitlel  als  das  in  No.  252  gegebne  eii^alten»  Moll  mit  IHv 
auf  derselben  Tonika  zu  vertattscbeo.   Der  kleine  Nonen-Akkord  («) 

27S   ?K      -°  O  ^ 

führt  aus  Dur  nach  Moll,  der  grosse  (^j  aus  Moll  aach  Dur. 

ludess  erfährt  dieser  Gewinn  sogleich  wieder  eine  kleine  BesehrSn- 
kung.  Wir  wissen  schon,  dass  der  Durdreiklang  naturfrisch,  hell,  krilF- 
tig,  der  Molldreiklang  nur  aus  jenem  abgeleitet  oder  gemacht,  dass  er 

getrübt,  unkräKigci  ist,  dass  dieselben  Karakterzüge  sich  am  Dur-  und 

am  Moligpschlerhtc  wiederfinden.  Daher  verlangt  —  wo  nicht  besondre 
Stimmungen  Anderes  gebieten  —  das  Gemüth  aus  Moll  nach  Dur*, 
oder  stall  der  Moll-,  Durharmonien.  Daher  löset  man  oft  den  kleinen 
Noueoakkord  in  den  Durdreiklang  auf, 


277  

Statt  in  den  zu  erwartenden  Molldreiklang  Es  geschieht  entweder, 
um  sich  nach  voraufgegangnem  Moll  an  Dur  zu  erfrischen,  oder  umge- 
kehrt, um  in  Ae»  fiir  manche  Stimmung  allanhelle  (oder  auch  für  spatere 
Wirknag  aobosparende)  Dur  MoUhannonien  gleichsam  nur  Dämpfung 
des  Lichts,  das  aus  Dur  bricht,  einsMNSchen.  Hiermit  ist  also  w«nig» 


*  Dakar  Warden  sehr  hialf  MoUkoBpasitioaea  ia  Der  gMtbtocaea,  wikmi 

dat  Umgekehrte  sehr  selten  ist.  Beethoven*!  aytlltche  rm<ilI-Sonate  (Op.  HD» 
seine  Cmoll-Syinphonie,  der  Riesenbau  seiner  neunten  iDmoW)  scbliesseo  mit  Fi* 
nalen  in  C  und  />dur.  £tea  fo  viele  Werke  ven  Uaydo  aad  aadera  äUera  »4 

oeueru  Komponislen. 

So^ar  zuletzt  wird  der  Mnlldreiklang  auf  der  CnterdeiBiMate  statt  öetOu^ 
dreiklaugs  zu  einem  KircbeDSchluase  (S.  121 )  verwendet. 
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sleas  fSr  den  kleine«  Nonenakkord  die  grössere  BesUmmtbeit  wieder 
zweifelhaft  geworden. 

8.   Der  Septimenakkord  dei  grossen  Konenakkordea. 

Derselbe  entstellt  bekanntlich  ans  dem  Noneoakkorde  darch  Weg- 
lassang des  Grvndlons  and  deutet  nach  seiner  Ableitong  sowohl 
auf  den  Nonen-  nnd  Dominantakkord,  als  (mit  diesen)  aaf  die  Tonart. 
Dennoeh  —  anch  abgesebn  von  seinem  ganz  andern,  in  No.  268^anf- 
gewieseaeaEalslehen^  hat  er  nicht  die  vonkommneBestimmt- 
beit  dieser  Akkorde ;  er  kann  nämlieh  seinem  Toninhalt  nach 
auch  in  der  Paralleltonart  stattHnden,  z.  B.  h-d-f-a  ebensowohl  in 
/^moll,  als  in  Cdur.  Indess  wird  dieser  geringe  Zweifel  durcb  den 
folgenden  Akkord  beseitigt;  auch  entscheidet  das  Gefühl  im  VWaus  für 
diejenige  Bedeutung  und  Forlschreitung  des  Akkordes,  die  seiner  Ab- 
leitung gemäss  ist»  erwartet  also,  dass  z.  B.  der  Akkord  h-d-f-a  den 
Nonen-  oder  Dominant-Akkord  von  Cdur  andeuten  und  nach  dieser 
Tonart  (a) 

fiihren  werde  i  der  Schritt  nach  ^moll  [b)  erscheint  ihm  als  eine  — 
wenn  auch  nicht  unzollssige,  doch  nnerwarlete  Abweicbang,  ja  an  und 
für  sich  nicht  ab  vollkommen  befHedigend,  sondern  eine  bestimmtere 

Bezeichnung  [wie  bei  c)  erwarten  lassend.  Aus  welchem  Grund  übri- 
gens die  Wendungen  bei  h  und  c,  gegen  das  bisherige  Gesetz  [S.  171], 
zulässig  sind,  wird  sich  später  zeigen. 

Abgesehn  von  diesen  Abwegen,  bietet  auch  der  Septimen-Akkord 
teine  Reihe  von  Ausweichungen  mit  oder  ohne  Vermittlung,  z.  B.  nach 


aar  dass  ihm  der  bekräftigende  Schritt  von  Grundton  zu  Grundton,  von 
Dominante  zur  Tonika»  mangelt. 


4.  Der  verminderte  Septimen-Akkord. 

Wir  wissen,  dass  er  aus  dem  kleinen  Nonen-Akkorde  durch  Weg- 
lusang  des  Grandtons  gebildet  wird  und  mit  jenem  Akkorde  vom  Do- 
■iaant-Akkord  abstammt;  er  muss  folglich  an  der  RraA  bdder,  Aus- 
weichungen zu  bewerkstelligen  und  zu  bezeichnen,  Tbeil  nehmen.  Er 
gehört,  wie  der  kleine  Nonen-Akkord,  dem  Mollgeschlecht  an,  bezeich- 
üet  dasselbe  ursprünglich,  wie  jener,  geht  aber  auch  —  wie  er,  von 
<litsem  ursprünglichen  Sitze  weg  nach  Dur  («j,  ja,  stellt  sich  in  Dur 
seihst  ohne  Weiteres  auf  (^),  zwischen  DuraJÜLorde  mitten  hinein,  — 
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gleiehsam  als  hätte  man  die  Absiebt  gehabt,  mit  ihm  nach  Moll  zo 
geho,  war'  aber  dann  wieder  nach  Dur  zurockgekebrt.  So  bebaoddt 
ihn  hier  bei  a  *— 


Beethoven,  so  liebt  jugendlieber  Ungestüm  (im  Komponisten  oder 

in  der  Siluation^  Wendungen,  wie  die  bei  —  wobei  die  Auflösung 
von  (lis-ßs-a-c  nach  c-g-v  und  das  Beharren  des  Basses  unter  Akkor- 
den, zu  deoeu  er  gar  nicht  gehört,  bis  auf  Weiteres  unerörlert  bleiben 
möge. 

Nach  seiner  ursprünglichen  Stellung  müsste  der  verminderte  Sep- 
timenakkord durchaus  auf  seine  Molltonart  (also  z.  B.  gh-h-d^J 
durchaus  auf  ^moil)  bezogen  werden,  wenn  sieh  nicht  Jener  Hang 
nach  Durwendungen  auch  bei  ihm  zeigte.  Dagegen  ist  ibm  die  andre 
Unsicherheit,  die  wir  an  dem  vorigen  Septimenakkorde  bemerkt  haben, 
nicht  eigen  \  er  kann  nach  Abstammung  und  Toninhalt  nur  einer  ein- 
zigen Tonart  angehören  f  z.  B.  der  verminderte  Septimen*Akkoid 
k-d-f-as  kann  nur  in  CmoU  (von  den  Tdnen  inCmoll)  errichtet  wer^ 
den,  was  jeder  sieb  selbst  beweisen  mag.  Von  einer  ganz  andern  Seite 
werden  wir  übrigens  diesen  Akkord  später  (S.  225  j  kenneu  lernen. 

5.  Der  verminderte  Dreiklang. 

Wir  haben  diesen  Akkord  (S*  138)  zuerst  kcMOD  gelernt  als 
Dominnnt-Akkord  mit  weggelafsenen  Grnndton^  z.  B.  enebi« 

uns  zuerst  als  nnvoUständiger  Domimut-Akkord  von  C.  Allein,  da 
4er  verminderte  Dreiklang,  eben  wie  der  verminderte  Septimen-Akkeid 
durchweg,  ans  ubereinandergesetzten  kleinen  Terzen  besteht,  so  kön- 
nen wir  ihn  auch  (wie  schon  S.  165  gezeigt  worden)  aus  diesem  Ak- 
korde durch  Weglassuug  des  GrundtoDS  bilden  und  auf  dessen  Tonart 
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beziffm.  Im  ersten  Fall  deutete  h-d-f  aul  g-h-d-fy  also  auf  die  Ton- 
art rdiir  oder  6'moll.  Im  andern  Falle  deutet  es  auf  gis-h-d-J\  also 
AMÜ  f'gis-h~d-J\  also  auf  die  Tonart  .^moll. 

Wir  erkennen  hieraus,  dass  der  verminderte  Dreiklang  als  wich- 
tiger Theil  des  Dominant  Akkordes  zwar  an  dessen  Fähigkeit,  eine 
Answeichuii«;  zu  bezeichnen»  Tbeii  nimmt,  jedoch  mit  geringerer  Be* 
itipuflMtit  Erst  die  Folge  zeigt  sicher,  welche  der  beiden  Tonarten» 
an  denen  ein  solcher  Akliord  genommen  sein  kann,  gemeint  wir;  die 
filpijlpHi^liiliyc»^.  3.  ^ 


kä|i^j|aC  ApWMUit-M  ^»uf^t^^y»  ^tß*)  fussen  und  nacbFdur« 

^piTi^v^dur,  ^dur  oder  Mull  führen;  man  könnte  ihnen  aber 
aaeh  verminderte  Sc^limen-Akkorde  (oder  deren  Nouen-Akkorde  anf 
d^  etf,  diu]  oalerschieben  und  sie  nach  Umoll,  ^moÜ,  l%fmoU 
ii^^U#moll  (oder  Dur)  leiten. 


Erst  die  Sclilussakkorde  in  jedem  der  Beispiele  zeigen,  welche  Tonart 
wirklich  beabsichtigt  war.  Lebrigeus  erwarlet  bei  dem  Eintritt  eines 
verminderten  Dreikiangs  unser  Gefühl  zunächst  diejenige  der  beiden 
möglichen  Tonarten,  die  der  vorangehenden  Tonart  am  nächsten  liegt. 
Tritt  z.  B.  in  ^dur,  wie  hier  — 


SM 


1^ 


i 


— 


I    r  (gü  o 

bei «  der  Akkord  h^ä-f  ein,  so  fassen  wir  ihn  ab  ans  g^hrd^f  ent^ 
sprangen  und  erwarten  C7dur,  weil  dieses  mit  Cdnr  näher  verwandt 
ist,  als  ^moll.   Erscheint  aber  derselbe  Akkord  wie  oben  bei  b  in 

£moll,  so  deutet  er  d^wi  gis-h-il-/\  wir  erwarten  ^moll,  weil  dieses 
£moil  näher  liegt,  als  der  Tonart  6  dur. 


6.   Der  Dominant-Dreiklang. 

Dem  Dreiklang  auf  der  Dominante  fehlt  offenbar  die  Bestimmtheit 
io  der  Beieiebnang  der  Tonart,  die  dem  Seplimen-Akkord  auf  der  Do- 
■ioante  mit  seinem  Anhange  heiwobat,  da  er  als  groaser  Dreiklang 
(S.  197)  fünf  Tonarten  angehört;  der  Akkord  g-h'-d  s.  B.  eben  so- 
wohl der  Tonart  GAw  oder  /^dur,  als  Cdur,  C-  und  Umoll.  Gleieb- 
wobt  haben  wir  schon  sonst bemerkt,  dass  der  Dreiklang  auf  der  Do- 


*  ABhaog  F. 
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«ioante,  wenn  der  tODuehe  Dreikliog  folgt,  gleiehstM  wie  ew  » 
TeUtlXiiiliger  DoDiinanl-Akkord  wirkt  uiiii  geleitet  sei»  .  Deber 
kann  auch  der  grosse  Dreiklaog  Zeichen  und  Mittel  der  AosweichaDg 
werden,  wenn  er  sich  entschieden  tob  der  bisherigen  Tonart  lossagt 

und  gleichsam  als  unvollständiger  Dominaul-Akkord  in  die  Harmonie 
der  Tooika  seines  Gruodlous  gebt.  So  hier 


bei  a.  Der  Satz  steht  nach  Ausweis  der  ersten  Akkorde  in  ^moU. 
Dieser  Tonart  widerspricht  der  Dreiklang  auf  6;  da  nun  derselbe, 
gleich  dem  wirklichen  Dominant-Akkorde  g-h-d-f  nach  dessen  toni- 
scher Harmonie  geht,  so  bezeichnet  er  deutlich  genug  den  Uebergaog 
ans  ^moll  nach  €,  Freilich  blltte  er  auch,  wie  bei  nach  ^dur  oder 
gar  nach  D  geführt  werden  können ;  wir  erkennen  hierin  den  Mangel 
an  vollkommner  Bestimmtheit.  Aber  auch  hier  entscheidet  das  Gefiihl 
im  V^oraus;  es  erwartet  die  erste  Ausweichung  \a)  nach  6\  denn  -^^moll 
steht  mit  seinem  Paralleltone  Cdur  in  nächster,  mit  (r  oder  Ddur  aber 
nur  in  entrcrnterer  Beziehung,  hat  also  mehr  Neigung,  nach  C  zu 
gehn,  sich  mit  C  zu  verhinrjpn,  als  mit  den  andern  Tonarten,  in  die  der 
Dreiklang  auf  G  möglicher  Weise  fuhren  könnte. 

Endlich  kann  auch 

7.  der  kleine  Dreiklang 

Zeichen  der  Ausweichung  sein,  wenn  er  nämlich  fremde  (der  bisheri- 
gen Tonart  und  Tonleiter  nicht  angehörige;  Töne  enthält.  Kr  deulel 
wenigstens  soviel  an,  dass  hir  den  Augenhliik  nicht  mehr  die  alte  Ton- 
art herrscht;  mau  muss  nun  erwarten,  was  folgen  wird,  ob  (wie 
bei  a,  — 


wir  nehmen  nach  Ausweis  der  Vorzeichnung  ^dur  als  Tonart  an)  bkif 
«ngeiiblickliehe  Aoiweidinng  nsd  tefortige  Riekkebr  in  die  ake  Ton- 
art, oder  (wie  bei  b )  fSralieher  Uebergang  in  eine  Tonart,  in  der  der 
Akkord  einhelmiieh  ist.  In  der  Regel  wird  »an  voravssetsen ,  dssi 
diejenige  Tonart  folge,  in  der  der  ertehienene  Akkord  toniseber  Akkord 
ist;  im  obigen  Falle  wird  man  also  Umoll  (wie  bei  h)  erwarten.  Doch 
die  Hauptsache  bleibt,  dass  er  von  der  bisherigen  Tonart  losreisst  und 


Digiii/eu  by  LiüOgle 


Die  weitem  Modulationsmittei, 


225 


der  uaclifolgcnden  wirklichen  L'ebergang  vorbereitet*.  In  diesem  Sinne 
dient  der  kleine  Dreiklang  auf  der  ünlerdominante 

iocli  cor  Eioleitong  und  Verstärkung  der  S.  203  za  schwach  befand- 
nen  Hodniaüon  ans  Dar  in  Moll  aaf  derselben  Tonika.  Die  umgekehrte 
Modulation  aus  MoU  in  Dar  wird  noch  besser  durch  den  Umweg  über 

eine  Tonarl,  die  mit  Dur  nächstvcrwaiidl  ist,  z.  B. 


befestigt. 


Dies  sind  die  aas  dem  bis  hierher  herrschenden  Uarmonieprinzip 
(S.  131)  entwickelten  Modalationen.  Ehe  wir  aaf  die  Anwendung  der 
soletst  geftmdenen  Mittel  übergebn,  erhalten  diese  noch  einen  Zuwachs, 
der  nch  am  vennindcrten  Septimenakkord  ergiebt  und  den  wir  als 

Enharnionik 
des  vcrniinderten  Septimenakkordes 
kezeicbnen  wollen.  Dieser  Akkord  ist  schon  oben  (222)  als  bestimm- 
tcslesZeichen  der  Tonart  aufgewiesen,  zugleich  a^r  darauf  hingedeutet 
wordeUi  dass  wir  ihn  von  einer  andern  Seite  kennen  lernen  würden. 
Der  verannderle  Seplimenakkord  besieht  nSmlicb  aus  laaler  klei« 

aea  Terzen,  der  von  ^moU  z.  B«  aus  den  Terzen  gif^hy  k-d  

■ad  d-f.  Kehrt  man  ihn  um,  setzt  also  zunXcbst  den  Grundton  tiber 
die  Septime, 

kl.  3.       kl.  3.      kl.  3.      ob.  2. 
-     Ä     -  -  / 

h  "  d  ~  f  gis 
so  bilden  diese  Töne  eine  übermässige  Sekunde,  die  aber  enharmo- 
nisch  gleich  ist  einer  kleinen  Terz,  für  die  wir  also  ohne  Einfluss 
auf  dieWahrnehinung  durch  das  Gehör  eine  kleine  Terz  setzen  können, 
—  PS  würde  hier  die  ItTz  f-ns  sein.  Der  erste  Seplirocnakkord  ist 
Abkömmling  des  j\onenakkordes  von  J  moU, 

gis   h  —  d 

•  EiBeD  ebenfalls  hierhergehörigeo  Fall  kann  man  in  !Vn.  5)20  sehen.  Die  Mo- 
dulition  stand  zuletzt  in  ^'moli.  Die  dritte  Slropho  beginnt  mit  dem  Dreiklaug 
<'-eif-g,  also  ohne  Frape  in  rmoll.  Nun  folpt  der  Dreiklanft  j^-6-r/iind  sagt  uns, 
daM  wir  nicht  mehr  i n  6'mol  1  sind.  Vielleicht  kommen  wir  also  nach  C moll. 
Ak«r  gleich  der  folgende  Akkord  as^e-ei  widerlegt  das ;  er  isl  so  wenig  in  IrBoll 
■Sgtirb,alt|r-ft-dta  Cnoll.  Bodllcb  teklieoBt  die  Stropke »it  M^g^bnmü  wir 
Bütiea  —  oiebt  wegeo  einet  beftimmteD  Zeiebeni,  lOBdern  In  Brwigang  aller  ein- 
zelnen fJmstlnde  —  annebnieii,  daes  wir  uos  wieder  in  RanpttOD,  io  £^dar  be> 
iadea. 

Man,  RoBp.-L.  1.  C  Aal.  15 
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der  neuentsUndne  würde  den  von  C  moU 

G  h  ^  d  -f-  €» 

angehören  *.  Selzen  wir  dies  Verfahren  fort,  so  ergieM  der  Qniel- 

sexlakkord  von  h-d-f-as  in  eniiarmouischer  Lmwandlung  seines 
Grund  Ions  — 

d  ^  f  -  as  -  h 
d  -  f  ~  as  -  ces  — 
einen  neuen  verminderten  Septimenakkord,  der  auf  den  Nonenakkord 
B-d-f-as- CCS  und  auf^A-moIl  zurückweist.  Dessen  Quintsextak- 
kord würde  durob  enhamoniscbe  Umwandlung  seines  Gmndtons  — 

OS  ^  ees  -  d 
jT  -  «#  -  e«f  -  eses  — 
einen  Seplimentkkord  ei|;eben,  der  auf  den  Nonen-Akkord  Des-f-ai- 
eej-M e#  und  anf  ^Mmoll  snrnck wiese;  bequemer  setzte  man,  aber- 
mals in  enharmottiseber  Umwandlung,  dafür 

Cis  eis  "  gt's  ^  h  -  d 

und  F/adioII.  Ueberall  wiire  die  Tonung  —  der  Eindruck  der  Töne 
auf  das  Gehör  —  dieselbe  geblieben,  nur  die  Nennung,  mit  dieser 
aber  der  Standpunkt  des  Akkordes  und  seiue  Tonart  geändert. 
Hiermit  ist  restgeslellt: 
1«  dass  die  Umkehrungen  des  verminderten  Septimen-Akkordes  gleich 
lauten  andern  verminderten  Septimenakkorden,  die  den  jedesma- 
ligen tiefsten  Ton  zum  Grundion  beben, 
2.  dass  jede  Umkehrung  als  ein  neuer  verminderter  Septimenakkord 
aufgefasst  und  bebandelt  werden  kann**. 
Brsteres  ist  von  keinem  andern  Akkorde  zu  sagen  (z.  B.  die  Uoh 
kebrungen  d-f-g-h  und  e-^-c  unterscbeiden  sieb  von  ihren  Gnudak- 
korden  doreh  die  zum  Vorscbein  kommende  Sekunde  und  Quarte  aa- 
zweideutig)  $  letzteres  bewirkt,  dass  wir  mit  jeder  Umkebmng,  wie  msn 
hier 


*  Der  GmadloB  des  NoseBikkordog  ■«••  eise  grosso  Tert  aater  des  teiiw 
vemlBdertflD  SepUnmiakkordes  geraehl  werden. 

Drittens  folgt  daraes,  dats  es  im  ganzen  ToHystem  enr  drei  derT«* 
DQog  naeh  rerscliiedne  vermioderte  Se^limenakkorde  geben  liana»  (meil  jcdfr  noch 
drei  andre  in  seinen  Umkohninpen  In  sich  fasst),  während  jeder  andre  Akkcnl  - 
mit  Ausnahme  noch  eines  spüler  sieb  fiodendeo  Akkordra  —  cwülfmal  io  ver- 
scbiedner  Tönung  voriiandeo  ist. 
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Bthtf  ohne  Weiteres  in  eioe  neue  ToDart  iibergehn  köonea. 


Fünfter  Abschnitt. 


Gangbilduug  und  llarnioiiisirung  mit  den  neuen  Mitteln. 

A.  OangUldimgeii. 

Ueber  den  Gebrauch  der  im  vorigen  Abschnitte  gefnndnen  Mittel 
ZD  neuen  Gangbiidungen  können  wir  nna  kurz  fassen,  da  hier  diesel- 
ben Gmndsiltse  walten,  die  im  dritten  Abschnitte  bestimmend  waren. 

Mit  l'eber^ehung  aller  Gänge,  die  sich  aus  der  Mischung  aller  und 
neuer  Motive  von  selhsl  ergeben,  knüpfen  wir  bei  No.  268  bei  dem 
Gaog  von  DominaDlakkorden  wieder  an. 

Aus  Dominantakkorden  sind  die  Nonenakkorde  erwachsen.  Vep- 
suehen  wir,  was  in  No.  268,  B,  den  Dominantakkorden  abgewonnen 
werden,  auf  Nonen-Akkorde  zn  äbertragen.  Hier 


290 
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m 


i 
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ist  der  Anfang  eines  Ganges  von  lanter  grossen ,  eines  zweiten  von 

laulcr  kleinen  Nonenakkorden,  eines  dritten  (von  höchst  zweifelhafier 
.\uwendbarkeily ,  in  welchem  diese  Akkorde,  wie  in  No.  209,  C  die 
Dominanlakkorde,  auf  eine  einzige  Tonart  zurückgeführt  sind.  Eben 
so  könnte  man  Nooen-  und  DominantalLkorde  (tf),  grosse  und  kleine  No- 
oenakkorde  (b) 

2»i 
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mtsclien.  Wieviel  hiervon  aDnehmlich  befunden  werden  mag?  and 
^oT  —  ist  hier  nicht  zn  nntersachen;  der  Jünger  man  emmil 
daran  erinnert  worden  sein  9  und  es  mag  dann  gelegen^eh  versndit 
oder  abgewartet  werden,  ob  es  Frucht  trägt.  Nur  möge  man  sieb  nicht 

(Jurci)  die  überladne  Weise  der  obigen  Darstellung  im  Voraus  gegen 
das  Weesen  der  Sache  einnehmen  lassen.  Dieselben  Akkordfolgen  er- 
weisen sich,  mil  weniger  Stimmen  dargestellt,  humaner.  So  würde 
aus  der  \  erkettung  grosser  und  kleiner  NonenaklLorde  in  No.  291  fol- 
gender Sepliuengang  bei  a  bervorgebn, 


aus  einer  Folge  grosser  Nonen-Akkorde  der  Seplimengang  —  aus 
einer  Fol«;e  kleiner  der  Septimengan«;  r,  aus  der  Folge  umgewandelter 
^oaenakkorde  aus  ^io.  291,  b  diese  Folge  von  Septimenakkorden, 


die  «ns  jedoeh,  wie  wir  sehn,  keine  neuen  Akkorde  bringt*. 


*  Iiier  endlich  Gndeo  wir  auch  Gelegeohcit,  einen  Nachtrag:  zu  den  S.  1 1 7  f.  ge- 
fundenen (fängen  zu  bringen.  Dort,  namentlich  in  iVo.  1.13,  legten  wir  den  Schrill 
in  die  Oberdominante  zum  Grofide,  jetzt  nehmea  wir  aU  Motiv  dea  Schritt  in  die 
Catcrdoioiaanle.  Hier  — 


uod  rückwärts  hier  — 


haben  wir  das  Motiv  gerade  durch  ausgeführt.  Ist  es  aber  auch  statthaft,  bei  <7,  b,c 
und  ^  von  dem  (ie^etz  des  Dominant-Akkordes  und  verminderten  Dreiklaogs  abzuwei- 
chen, die  Auflüsung  dieses  ^«-fl'C  ia  g-h-d  zu  uuterlassea,  die  Septime  c  hi«a«f 
aaek  die  Ten  sm  verdoppele  ued  h«M  eine  Qoerle  hinsof,  kald  eiee  Ten  Ue- 
iiBter  SV  filkrea  T  — 

Aeeh  dieae  Ahweichnogen  werden  gleich  ieaea  ia  Ne.  268,  M  nad  Ihaliehei 
schon  besprochaea  darch  die  Folgerichtigkeit  und  den  dadorch  gefestetea  föaher* 
schritt  des  ganzen  Ganges  gedeckt  und  gerechtfertigt,  bei  a  und  h  kommt  togar  der 
rechte  Auflösnnf^snkkord  —  nur  später  und  in  andrer  Lage  —  bald  aack  ;  daft  di« 
auch  bei  c  uod  d  der  Fali  iat,  werden  wir  weiterbin  erfahren. 
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Hier  erscheint  es  endlich  eiomai  angemessen,  einen  Augenblick 
za  weiien  und  uns  durch  einen 

Rflckblick 

festzostelien,  ehe  wir  in  Forschung  und  L'ebung  weiter  schreiten. 

Die  entlegensten  Bildungen  waren  jene  neuen  Septimenakkordey 
und  [wenn  man  sie  verwenden  will]  die  in  No.  290  angedeuteten  neuen 
Noneaakkorde,  die  wir  im  Gang',  oder  als  MoU?  flüssigen  Port-  und 
Ausgangs  gefunden  halten  und  die  nichts  waren»  als  Umbildungen  und 
Polge  jenes  Ganges  von  Dominantakkorden,  der  wieder 

aus  einem  einzigen  Motiv, 

aus  der  Verbindung  zweier  Dominantakkorde,  eigenlüch 

aus  der  üebergehung  eines  einzigen 

Tons 

hervorgegangen  ist,  indem  wir  slaU 


i       j       \  1 
296  eBi=Szzi:^-: 


setzen.  Erwägen  wir  nun,  dass  nebst  dem  verminderten  Dreiklang  in 
zweierlei  Ableitung  zwei  Nonenakkorde  mit  f&nf  Septimenakkorden  in 
der  That 

einem  einzigen  Gesetze 
folgen,  das  im  Dominantakkorde  gegeben,  in  der  zweiten  harmoni- 
schen Masse  aber  und  der  zweiten  Stellung  der  sieben  Tonstufen  (S.  88) 
schon  im  Voraus  angedeutet  war:  so  wird  die  tiefe  innere  Ein- 
heit offenbar,  welche  die  ganze  Tonentfaitnng  zusammenhält* 

Endlich  sehn  wir  in  dieser  reichen  Entwickelung  von  Modulatio- 
nen, Harmoniegängen  und  neuen  Akkorden,  die  alle  aus  dem  Doiiii- 
nantakkord  —  und  mit  ihm  aus  der  zwrileii  liarmonischeu  Masse  und 
Jer  zweiten  Gestalt  der  Tonleiter  liervorgegangeu  sind,  im  vollsten 
Maasse  die  Berechtigung,  jenen  Akkord  als 

Ursprung  der  harmonischen  Bewegung 
zu  bezeichnen.  Er  gehört  gänzlich  dem  Prinzip  der  Bewegung.  Zu. 
nichsl  strebt  er  in  die  Tonika  und  zieht  die  Nonen,  sowie  die  abgelei- 
teten Akkorde  mit  sich ;  dann  führt  er  und  sein  Gang  als  bewegende 
Kraft  der  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die  andre;  endlich, 
wenn  er  der  Tonika  und  der  in  ihr  gebotenen  Lösung  seines  Verlan- 
gens entsagt,  wird  seine  Bewegung  anhält-  und  schrankenlos;  dann 
findet  keiner  der  aus  ihm  hervortretenden  Gänge  in  sich  selber  irgend 
Befriedigung  und  Stillstand,  jeder  treibt  unaufhaltsam  durch  alle  Stufen 
der  Tonleiter,  bis  man  unbefriedigt,  wilikübrlich  abbricht  oder  sich, 
irgendwo  in  eine  tonisefae  Harmonie  hineinrettet. 
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Ebenso  gerechtferti^  ist  ihm  gegenüber  die  Bezeichnung  der  to- 
nischen Dreikiange  als 

Sitze  der  Auhe$ 

deoD  sie  8Ui4  Ziel,  wirkliche  Befnediguug  und  EndachafI  aller  barao- 
oischen  Bewegung,  wie  denn  aneh  der  eine  ron  ihnen,  der  grosse  Drei- 
klang,  ihr  Ursprung  war  als  Grundlage  des  Dominantakkordes.  Sie 

für  sich  haben  keinen  Trieb  der  Forlbewegung,  jeder  steht  Inr  sich 

allein,  ohne  das  Bedürfniss,  sich  iu  einen  andern  Akkord  zu  bewegen. 
Daher  briiij^cn  sie  auch,  nachdem  aus  ihnen  der  Doniinanlakkord  her- 
vorgetreten isl,  keine  neuen  Akkorde  und  keine  nothwcndig  zusam- 
meubängenden  Harmonicgiinge  hervor;  ihre  fliessende  W'rbindun«;,  die 
Folge  von  Sexlakkorden,  hängt  nur  melodisch  durch  gleiche  Rich- 
tung der  Stimmen,  harmonisch  aber  gar  nicht  zusammen,  ^'un  erst 
begreifen  wir  den  Namen 

Dominante 
▼ollstindig.  Dominante  heisst  der  Ton ;  —  denn 

er  beherrscht  und  lenkt 
alle  Tonverbindung  und  Tonbewegung ;  er  ist  der  Angel,  um  den  sich 
alle  Tonbewegungen  und  alle  Modulationen  drehn**. 

B.    Verwendimg  der  neuen  Kittel  bei  Harmonisimngen. 

Dass  die  neuen  Motive»  dass  die  Folgerichtigkeit  der  neuen  Gang- 
bildnngen  bei  der  Harmonisirong  ebensowohl»  wie  die  frühem  Anwen- 
dung finden,  —  und  wie  im  Allgemeinen  dabei  nu  verfahren»  bedarf 
nach  allem  bisherigen  keiner  wettern  Erörterung.  Nur  das  Material  ist 

bereichert,  die  Grundsülze  .sind  dieselben. 

Bei  den  letzten  Uebungen  musste  jeder  fremde  und  konnte  jeder 
einheimische  Ton  als  Bestandtheil  eines  Dominantakkordes  angesebo, 
jede  Modulation  konnte  nicht  anders  als  mittels  dieses  Akkordes  be- 
wirkt werden.  Jetzt  kann  jeder  Ton  möglicherweise  mit  jedem  Drei- 
klang, Septimen-  oder  Nonenakkorde  harmonisirt  werden,  dessen  Grund- 
ton» Terz,  Quinte»  Septime  oder  Nene  er  ist»  —  und  für  die  Modu- 
lation können  neben  dem  Dominantakkord  alle  andern  Mitlei  bennitt 
werden. 

Hätten  wir  z.  B.  früher  folgende  Melodie 

Neunoodzwaazigste  Aufgabe:  üebung  io  den  neue  nldevkleo  Güb- 
feo  mit  Aiufeheidnog  alles  Ueberladeoen  ^er  sooat  MisArälligeo.  Es  soll  der  Scbi- 
ler  DiehC  allet  Mögliche»  eondern  nar  daa  ilm  Zosageade  tiefe  aaeigoea  oad  tete 
eigea  Eapfladeii  sa  selbitaodigem  Unheil  ertieho.  Dieae  DebnageB  mStfen,  darch 
fearmoniscfee  Figaratioa  veraianoigfSiltlst,  an  Instroneate  alattiadea. 
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bearbeiten  wollen,  so  mussteu  wir  bei  et^  des  —  kurz  bei  allen  frem- 
den Tönen  Bodnlireo,  konnten  aber  nirgends  andre  Mitlel,  als  Domi« 
nanUkkorde  verwenden  und  würden  wahrscbeinlicb  so  — 


3 


I 


u.  5.  vr. 


i 


geseUi  baben.  Jelzt  könnte  der  Fremdton  es  Terz  eines  Dreiklangs 
sein,  dem  wieder  g-h-d  folgtet  —  Bo  dass  wir  uns  in  Cmoli  glauben 
miissten.  Oder  wir  könnten  aus  deip  ersten  g^h'-d^f  ein  g^h^d^/ 
...  und!  ...  as  machen,  könnten  so  — 

I 


oder,  noch  folgefesler  au  den  vierten  und  fünfleu  Akkord  anschlies« 
send,  so  — 

oder        ,  ) 


i 


i   J   #_     I     '  ,  I     '      'III      I    '      '        I       !  J  ' 


und  noch  auf  mancherlei  Weisen  vorwärts  gehn,  die  Jeder  selbst  ver- 
suchen mag.  Bis  man  unmittelbar  alle  möglichen  Wendungen  be- 
herrscht, frage  man  sich  überall : 

1.  welchem  Akkord'  ein  Ton  angehören  kann? 

2.  was  fSr  weitere  Harmonien  ans  dem  genannten  Akkorde  ab- 
geleitet werden  können, 

3.  weme  von  ihnen  allen  möglicherweise  in  den  Gang  des 

Satzes  passen  —  und  welche  schicklicherweise  (ohne  all- 
zufremd aufzutreten  oder  im  Zusammenhange  mit  der  übrigen 
Modulation  allzugrosse  Unstetigkeit  in  die  Harmonie  zu  bringen) 
angedeutet  werden  dürfen. 

So  konnte  im  obigen  Beispiele  der  vierte  Melodietony* 
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als  Gnmdloii  zu  /  -  a  ~  e 

geboren  $  aas  f-^a-^e  konnte  möglicherweise  y-a-c-e»  werden» 
dies  war  aber  wegen  des  nächsten  Melodietons  (ej  nicht  anwendbar. 
Es  konnte  femer  der  Ton  / 

Terz  in      -  /  -  a 
oder  des  -  f  -  as^ 
Qaiote  in  h    -  d   -  f 
oder  b    -   d    -  f 
oder  b    -  des  -  f 
sein)  wir  hielten  es  —  da  wir  in  Cdur  sind  —  ^ 

als  Quinte  in  A   -   d  f 
oder  Septime  \xi  g   ^   h   ^   d  -  f 
fest  und  konnten  aus  diesem  Akkorde  g-h^d-f-as  ond  hieraus  wie- 
der h-d^f'  as  bilden. 

Gelegentlich  mag  man  sich  fragen ,  ob  die  wiederholte  Quinten* 
folge  (kleine  and  grosse  Quinte)  einer  Verbesserung  bedarf?  ob  man 
nicht  lieber^  oder  a  u  c  h  so  — 

setzen  könne,  ungeachtet  der  Terzenverdopplung?  Auch  der  querstän- 
dige Schritt  im  dritten  Takte  lodert  Leberleguiig ;  er  scbeinl  durch  fol- 
gerichtige Stimmführung  bedingt  und  gerechtfertigt. 

Die  letzte  Bemerkung  gilt  der  Benutzung  des  Dominantdreiklangs 
zur  Modulation ;  warum  sollte  man  ihn,  und  nicht  lieber  den  bestimm- 
tem Dominantakkord  und  die  aus  ihm  erwachsenen  Harmonien  anwen- 
den? —  Der  Komponist  kann  in  seiner  Stimmung,  in  der  Idee  seines 

Werks  Gründe  dafür  Huden  ;  uns  auf  unserm  jetzigen  Standpunkte 
können  nur  allgemeine  Gründe  bewegen.  £in  solcher  kann,  —  wie 
diese  Melodie  zeigt  — 


n 

i=t=£=£: 

 •  

m  der  Melodie  liegen.  Die  vontehende,  die  oftnber  in  ^moli  siebt 
aber  in  Cdur  schliesst  (man  muss  sie  für  den  ersten  Theil  eines  Lied- 
satzes halten) ,  kann  sich  im  fünften  Takte  m\i  g-h-d-f  nach  Cdur 
wenden ;  man  kann  aber  auch  durch  die  Stimmung  bewogen  werden, 
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Uebergaog  erst  in  4ea  folgendeD  Takt  so  selseD.  Dam  wMe  der 
Dmoinantakkord  onter  dem  naeb  e  schreitenden  d  Verdopplung  der 
Terz  zur  Folge  baben  uud  der  einfache  Dreiklaog  g-h-d  vorzuziehen 


Sechster  Abschnitt. 
Modulatorische  KoustruktioiL 

Die  letzte  und  wiehtigste  ABwendang  der  Modalaüoo  in  andre 
Tonarten  bealebl  in  der  Begründung  festerer  und  weiterer  Tonstoekey 
all  inaerlUilb  Mner  einzigen  Tonart  avifiillrbar  sind.  Obgleich  wir  fSr 
4u  Erste  noeb  nickt  an  grtesere  RonpeaitioBett,  die  weiter  Modnlatien 

bedürfen ,  gehn  noch  nicht  weit  über  die  Gniuze  der  schon  früher 
geübten  Grundlagen  für  Liedsälze  hinausschreiten  können :  so  wollen 
wir  die  Grundsätze  für  modulatorische  Konstruktion  doch  schon  hier, 
wo  sie  leicht  zu  fassen  sind,  aufstellen.  Die  Einsicht  in  sie  wird  jeden- 
falls bei  der  kunstmässigen  Begleitung  gegebner  Melodien,  an  die  wir 
ehestens  kommen,  znr  Förderung  gereicheo. 

üil  den  Harmonien  einer  einzigen  Tonart  konnten  wir  im  Grunde 
aar  eine  Periode,  mit  Vorder- und Nachaats nsd  Ankängen,  bilden. 
Im  iweiattainngeB  Sats  erlioben  wir  zwar  (S*  63)  Vorder*  ilhd  Nach- 
ulz  zn  einem  ersten  und  zweiten  Tbeii.  Aber  im  Grande  war  dies 
aar  Erweiterung  des  Umfangs.  Der  erste  Tbeii  konnte  rbytbmiacb» 
aicbt  aber  tonisch  ganz  befriedigettd  abgerundet  werden  %  wir  betten  zu 
seinem  Abschlüsse  nur  den  Haibscbiuss  des  Vordersatzes  auf  der 
zweiten  .Ma.s.^e. 

Aus  dieser  ist  längst  der  Dreiklang  der  Dominante  geworden,  der 
an  die  Tonart  der  Dominante  erinnert,  und  zum  Schlüsse  des  Vorder- 
salzes dient.  Es  bleibt  nur  noch  ein  Schritt  zu  thun :  wir  nehmen  statt 
des  Dreikiangs  die  Tonart  der  Dominante"*  selbst  zum  Schlüsse 


34  Oreltsigsta  Aafgabe:  Btarbtitaag  «iaifar  Melodiea  aas  <er  vorisen 
Beilage,  aaeh  der  tot  N«.  297,  die  oeeli  eiaaal  anter  Weg laaieaf  aller  cbroaati- 
lekeo  Zeichea  alle  [e^  e,     d  A,     a,  a  .  .  .  .}  gebraucbt  werden  kano. 

*  Aber  waram  gebt  die  Modulatioa  des  ersteo  Tbeils  io  die  Oberdomi- 
na nie,  z.  B.  von  Cdur  nach  Gdnr'i  warum  nicht  nach  der  ü  q  terd  oninao  te 
f'dar,  oder  in  einen  andern  Ton,  z.  B.  die  Parallele  J  moll  ? 

Der  nächste  Antrieb  zur  Modulation  ist  vor  Allem  das  Bedörfniss  der  Bewe- 
(aag,  der  Ortaveränderung;  würde  im  Uaupttoa  geschlossen ,  so  wire  der  Sats  nit 
veUer  Befriedigung  aa  Bade  gebraekt  aad  keia  BedlipAiiM  einer  Pertsetaang,  eines 
tveilen  Theila,  verbanden.  Seil  aber  iiberbanpt  Bednlirt  waNen,  so  beben  im 
^Ilgeaeiaen  die  eichstgelegnen ,  das  beittt  aiehtlverwaadten  Tenarlea  den 
Varsef,  —  also  beide  Domiaanleo  and  die  Perallele. 

Nm  aber  bedarf  der  erste  TbeU«  ebea  le  wie  (S.  29)  der  VerdenalSy  der  £r- 
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des  erstes  Tbeils.  So  haben  wir  bereits  vorgreifend  in  No.  300 
und  301  den  Vordersala  mit  einer  Aosweicbang  in  die  DoniMste  ge* 
schlössen ;  nur  war  der  SeUnss  in  rbythmisober  Beuehosg  naroUkon« 

meu.  Dies  ist  die 

A.  ezite  iweitheilige  XoBitmktion; 

der  erste  Theil  schliesst  als  Ganzes  für  sich  befriedigend  mit  einem 
vollkommnen  Ganzscblusse.  Er  macht  diesen  aber  nicht  im  Huupllon, 
sondern  in  einer  andern  Tonart ,  lüsst  also  bei  aller  Befriedigung  des 
Schlusses  noch  höhere  Befriedigung,  die  Rüclüs^ehr  des  UanplionSy  er- 
warlen. 

Nun  iriit  der  z  w  ei  te  Theii  als  ein  ErwarleteSf  zum  ersten  Ge- 
höriges anf  und  fuhrt  in  den  Hanplton  inrüek,  am  da  sieh  aelbat  and 
das  Ganse  volliLommen  absnselilieesen.  .  Der  erste  Theil  ist  Port- 
sehreitangy  Steigerung  bis  zum  Aafsehwnng  in  eine  höhere  Tonart; 
der  zweite  Theil  beruhigende  Ruekkehr  in  den  Haaptlon.  Es  ist 
also  wieder  die  alte  S.  29  aufgewiesene  Grundform ,  nur  in  höherer, 
reicherer  Erfüllung. 

Dies  ist  die  Regel  für  Dursätze.  Der  erste  Theil  eines  Tou- 
stücks  in  Cdur  wird  also  in  der  Regel  nach  ^dur  Übergehn  und  da- 
selbst schliessen.  Dies  ist  das  Nächstliegende  und  genügend,  bis  später 
grössere  und  freiere  Bildungen  mit  vollem  Grund'  uns  weiter  führen. 
Eine  ausuahoisweise  und  an  sich  seiher  schwächere*  Gestaltung  ist 


hebaof  oder  SteigeroBf  x  nir  4i«w  nichea  eiiea  Fortf  eng  (eiaea  sweiteo  Theil; 
Bothwtadif  and  begreiflich,  die  Uerabttiauaaag  odar  Barabignag  wfirde  aiobt  Wei- 

terstreben,  soodern  Abscbluss,  das  Ende,  badiDgen.  Diese  Erbebong  aber  giebtdie 
Dominante.  Denn  sie  ist  der  höhere  Tea  tar  Toaik«,  d«  sie  aaeb  der  bekaaatca 
Tooeotwickelaog 

1:2:3   

C        9  g 

ava  Ihr  nad  ibar  ihr  hervortritt;  te  ist  —  wie  aehoa  das  Gefühl  uns  sagt  —  der 
DoaiiaaBl-Akkard  der  gespaoatere  Akkord,  der  aiob  blaabaeakt  la  die  ftaha  dar  te- 
aisehea  Haraiooie ,  vod  so  ist  also  aaeb  die  Toaart  der  Domiaaale  die  hSbere  aar 

Tonika. 

Die  rnterdomioanle  i:tt  von  alle  dem  das  Gegeolbeii.  So  ganiss  G  Domloaate 
von  C,g'h-d'f  nach  C  führend  ,  6'dur  höher  als  Cdur:  so  gewiss  ist  C  wieder 
Doolinante  von  F,  c-t-g  (und  6j  nach  F  führend  und  folglich  F  licfcr  als  C. 

Die  Parallele  kaoD  schoo  als  trüberer  und  schwächerer  Molltoo  nicht  £rhe- 
bttog  gewähren. 

AasaabMswalaa  kaaa  ant  besoadero  €r6oden  in  entlegnere  Tonarteo  uo- 
dalirt  wardaa;  aoU  das  aaab  Moll  gesebaba,  so  wird  «aa  lieber  die  Parallele  dar 
(bibar  liagaadaa)  Doaiaaata  wiblea,  ala  die  Baaptparallala.  Nicht  aiaaa  eia- 
z igen  Fall  wSiataa  wir  aber,  dasa  der  erste  Tbail  ia  der  Uatardaaiaaate  ge- 
seh  lotsen  worden  wäre.  Dioi  köaato  aar  im  Widerspmeha  mit  den  Siaa  elaei  cr- 
•teo  Tbeils  gescbehn. 

♦  Schwächer  ist  diese  Konstruklion  im  Allgemeinen  desswegen,  weil  sie  man 
»ehe  die  Aomerkaog  S.  233)  den  ersten  Theil  so  befriedigeBd  abschUeatt,  dass  kein 
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die,  den  ersten  Tkeit  mit  vollkommnem  Ganzschluss  im  Hanptton  zu 

schliessen.  Dies  gescliiehl ,  weiiii  der  Vordersalz  einen  vollkonimnen 
Ganzscbluss  in  der  Dominante  gemacht  hat ;  in  diesem  Falle  muss  wohl 
der  Komponist  —  er  müsste  denn  den  ersleu  Theil  in  der  Parallele  der 
Dominante  oder  noch  tVemdcr  enden  —  zum  Schluss  im  Haupllon'  grei- 
fen, um  niohl  zweimal  aui'  demselben  Punkt  und  in  derselben  Weise  zu 
scbJiesseu. 

In  Mollsätzen  würde  der  Gang  in  die  Moiitouart  der  Dominante 
Holl  auf  MoU,  Trübes  auf  Trübes  bänfeo*.  Denn  der  MoUdreiklang  ist 
nebl  hell  nnd  sieher ,  wie  der  in  den  eiafoehslen  Natorverhiltnissea 
des  Toowesens  gegründete  Dnrdreiklang ,  sondern  ans  diesen  dnreh 
Vcrkldoerung  der  Ten  herausgebiMet ,  gleiehsam  ein  getrübter 
Darakkord.  Dieses  sein  Wesen  geht  fwie  wir  wissen)  anoh  anf  die 
Mollgattnng  über,  die  auf  Molldreiklängen  beruht  und  sich  (wie  wir 
gesehn  haben]  lange  nicht  so  frei  und  ebenuiässig  bildet,  als  die  Dur- 
gatlung.  Auch  ist  die  Molltonart  in  der  That  mit  ihrer  Dominante  nicht 
so  eng  verbuoden,  wie  die  Durtonart.  Denn  in  Dur  ist  der  Dominant- 
dreiklaog  zugleich  der  tonische  Dieiklang  der  Durtonarl  auf  der  Domi- 
nante; z.  B.  in  6*dur  deutet  der  Dominantdreiklaog  hy  d  gleich  anf 
Cr  dar.  In  Moll  aber  findet  sich  bekanntlich  auf  der  Dominante  ein 
grosser  Dreiklang  [z.  ß.  in  ^raoU  e^gis^h)^  der  also  nicht  anf  eine 
Molltonart  der  Dominante  hinweist. 

Daher  wendet  sich  in  Moll  die  Modulation  in  der  Regel  nicht  in 
die  Molltonart  der  Dominante ,  sondern  dafür  in  die  nächstverwandte 
Dnrionart,  also  in  den  Parallelton,  von  ^moll  z.  B.  nach  6*dor.  Dies 
ist  ihr  regelmässiger  Gang,  dem  wir  folgen .  bis  bestimmte  Gründe  und 
freiere  Ausbildung  auch  hier  zu  Abweichungen  berechtigen.  L'nsere 
erste  zweilheiiige  Kouslruktiou  stellt  sich  demnach  in  folgenden  Grund- 
rissen dar:  für  Dur, 


Verlaogeu  nach  Weilerm  eutsteht,  mitbin  der  iweiie  Tbeil  Mit  den  Geßbl,  alt  sei 
er  oMaibis  und  oberlliissii;»  eotgegen  geoeatmen  wird.  lo  eintelDen  Pillea  —  oa- 
■entlieh  bei  SbenaHssigem  VordriDgee  des  Verdereatsee — ttann  Jedeeb  diese  Fora 
••tkwendig,  in  andero  Fälleo,  wo  sie  niehl  iaaerlieb  Bethwendig  ist,  kano  sie  daroh 
etoea  vorsäglich  aiiziehenüea  labalt  gewissermMSsen  vergütet  werden.  Zu  beidea 
habeo  nauH'nüicb  Beethoven  nod  Mozart  unwidcrsleblicbe  Beweise  gegeben. 

*  Aacb  das  kommt  in  Betracht,  dass  die  Molltonart  mit  ihr«'iii  Paralleldurtone 
mehr  gemeio^tame  Tiiiie  und  in  sofern  näheres  Verbältoiss  bat,  als  mit  der  Molltoo. 
art  ihrer  Dominante,  wie  dieser  Vergleich 

ed9fgmhe 
mhede/giMahed9 

ß  JIt   g    a     h     e  äis  9 

erweift. 


Digitizeü  by  LiOOgle 


236 


Die  ÜHhhiim  in  fremde  Tenmrien 


udrfirlfoll 


Wir  sehen  hier  die  zwei  Theile  in  dem  ursprüagiicben  Maasse 
von  je  acht  Takten  $  den  ersten  im  Vorder-  und  Nachsatz  getheilt,  bd 
den  zweiten  noch  unentschieden ,  ob  auch  in  ihm  eine  solche  Abthei- 
long  statthaben  soll.  Den  Anfang  des  ersten  Theils  macht  die  tonische 
Harmonie;  dass  aucb  mit  andern  angefangen,  ja  sogar  der  Anlbng  ia 
einer  fremden  Tonart  gemacht  werden  kann ,  darf  nur  als  Ansoabnie 
gelten.  Der  Vordersatz  des  ersten  Tbeils  steht  und  sehliesst  nach  der 
Regel  (S.  68)  im  Haupttone.  Dann  erhebt  sich  der  Dnrsatx  sebon  im 
niehsten,  der  Mollsatz  erst  im  vorletzten  Takt  in  den  Ton,  in  welchem 
der  erste  Theil  schliessen  soll ;  der  Ort  des  üebergangs  ist  freier  Wahl 
überlassen  und  bestimmt  sich  nach  dem  besondern  Sinne  jedes  Ton- 
stü'cks.  Im  zweiten  Theile  wird  entweder  gleich  wieder  im  HaupKon 
{No.  304  oder  im  zuletzt  dagewesenen  No.  oder  in  irgend  einem 
nahegelegenen  begonnen  und  in  den  letztern  Fällen  früher  oder  später 
in  den  Haoptlon  znriickgelenkt. 

Dies  ist  der  modulatorische  Grundriss.  Im  Uebrigen  treten  die  be- 
kannten Gesetze  ein. 

B.  Zwoitn  Bweithoilifo  Konslniktioii. 

Unser  erster  Tb  eil  ist  noa  zu  einem  durch  vollen  Schluss  ab. 
gerundeten  Ganzen  geworden.  Aber  dieses  Ganze  ist  seiner  Natur  nach 
einseitig,  fortgebende  Erbebvng,  man  kdnote  sagen :  ein  Anlaaf 
bis  an  den  Scblnsspunkt.  Allerdings  bringt  dann  der  zweite  Theil  die 
andre  Seite  der  Tonbewegung,  die  Znriiekfilbrung  in  die  Ruhe  des  er- 
sten Anfeogs  ;  aber  er  ist  ja  gewissermaassen  vom  ersten  Tbeite  ge- 
trennt. So  widerspricht  aber  der  Rarakter  des  ersten  Tbeils  dem  Sinn 
jedes  Schlusses,  welcher  beruhigend,  befriedigend  sein  soll.  — 

Wie  ist  nun  Beides  zu  vereinen  :  Steigerung  des  ersten  Theils, 
und  ein  zur  Kulie  führender  Schluss?  —  Nach  dem  Grundkarakler  aller 
Tonbe\>egung  muss  der  Schluss  in  einen  Liefern  Ton  fallen,  als  in 
den  die  Bewegung  geführt  hat.  Nun  können  wir  aber  den  Schluss 
selbst  nicht  ändern  ,  er  würde  ja  sonst  auf  den  Hauptton  zurückfallen. 
Folglich  muss  die  Aenderung  in  der  Bewegung  des  ersten  Tbeils  ge- 
schehn.  Wir  führen  also  die  Bewegung 

über  ihr  nächstes  Ziel  binaas* 
von  Cdnr  z.  B.  nach  Z^dnr*)  —  nnd  nnn  ktfftnen  wir  von  da  zur  Rahe 

.  *  Dies  ist  das  nächste  und  darum  am  bSoSfsteii  nr  Aaweoduiig  kommcode 
Miltei.  Bif  weilen  kann  die  UosM  Assbreitaag  «ad  Verat&rkaag  der  Modalaiiea  in 
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soniektrtlia  in  die  tigeollich  mielte  Ttnart  der  DoanDaale,  haben 
tlfo  Steiger«Dg  (ond  swar  eine  stirkere)  und  iieralngead  ImitbMreB- 
den  SehlnM  yereini«  * 

Soll  dasselbe  Verfabren  in  Moll  angewendet  werden,  so  wird,  das 
versteht  sieb  von  selbst,  die  Modulation  erst  in  die  Dominante  der  Pa- 
ralleltonart und  dann  in  diese  geführt;  in  ^moll  z.  B.  erst  nach  ^dur, 
dann  nach  Cdur.  Doch  scheint  hier  der  Antrieb  geringer;  denn  der 
Aufschwung  in  Moll  beruht  weniger  auf  der  Erhebung  in  einen  böbern 
Ten,  als  auf  dem  Lebertritt  in  das  hellere,  kräftigere  Dur. 

Aneii  im  zweiten  T heile  zeigt  sich  jetzt  ein  unbefriedigender 
Menent,  und  zwar  ebenlalb  im  Schlosse.  Der  zweite  Theil  folgt  nte* 
lieh  nUerduigs  seiner  nrsprüngliehen  Beetimmaags  znr  Ruhe  —  nnd 
darnm  ao  irgend  einem  Punkte  zom  Hanptton  znrfiekznfiihren ,  in  dem 
dann  anefa  gesehlMsen  wirdj  dieser  Sebluss,  herabsrnkead  ans  der  hS« 
bem  Deminanlen-  oder  Paralleltonari  des  ersten  Tbei Schlusses ,  enf- 
spricht  seiner  Bestimmung,  zu  beruhigen.  Aber  er  müsste  zugleich  eine 
gewisse  Kraft  und  Bestimmtheit  haben,  denn  er  vollendet  ein  grösseres 
Ganzes,  ein  aus  zwei  Ganzen  bestehendes,  schon  einen  vollen  Abschluss 
in  sich  enthaltendes  Tongebilde.  Er  müsste  mit  Erhebung  verbunden 
sein  —  und  doch  auf  den  Hauptton  fallen. 

Dies  in  ähnlicher  Weise,  wie  unsre  Absicht  bei  dem  ersten  Theile^ 
zn  erreichen,  fuhren  wir  auch  die  Modulation  drs  zweiten  Theils  über 
ihr  eigentliehes  Ziel  hinaus.  Wir  gehen  zur  Tonart  der  Unterdomi- 
nante»  also  zu  lief,  und  kennen  uns  nun  wieder  zur  Kräftigung  des 
Endes  erheben  in  den  Hauptton.  Hier  ist  der  modulalorische  Grund- 
riss  zu  Konstruktionen  i  n  D  u  r  — 


und  in  Moll. 

30e. 


6  6 


i 


6  6 


IT 


ate  Dosiaailte  fenSfen,  bisweilen  lässt  man  diese  sof^ar  ohne  eigentlichen  lieber* 
panp  (also  mittels  eines  Modalationssprungs,  wovon  der  folgend«'  Abschnitt  bandelt) 
nach  eioem  blossen  Halbscbloss  im  Hauptton  folgeo ,  bisweilen  emiliob  schiebt  mao 
andre  Tonarten  dazwischen.  Für  die  ersten  Falle  giebt  die SonatinenTorin  Tbl.  III. 
3«  Auagabe,  S.  202)  Beispiele,  Tür  den  letzten  unter  andern  Beetb  o  v  eu's  Sonate 
im  Fdüt  (Op.  10)  im  9nUm  8atM.  Hier  geht  Beethoven,  mm  eeinen  mveilea  Hnspi- 
gedenken  in  C  dar  nmlkiiilellen »  nioht  iber  G,  eonaem  iber  E  naeh  C,  Beiliiila 
iMserlen  wir,  dnet  er  den  Uebefgnnf  aeeh  K  dnreb  einen  M  i  s  c  b  -  A  k  k  o  r  d  (m.  f. 
aie  sehnte  Abtbeilung,  den  dritten  Abschnitt) /-a>e-</t>  bewirkt,  so  dass  diese  fern- 
liegende Tonart  minder  fest  eingerührt  wird,  als  durch  einrn  entschieden  ihr  nnge- 
lifirenden  Akkord  {JU-t-e-dis  oder  h'^it-JU-ü)  der  Fall  Min  würde. 
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Die  MoMmUom  ht/remd»  Tom&rteit 


In  ivm  Bm&fktü  (är  Dar  gebl  die  Modulation  ia  rabigMAr  Weise 
aber  die  DoaiMnte  (^dur)  iiaeb  den  so  bebeo  Tone  (l^dw),  m  neb 
wm  ei%t  in  der  DoninaDle  niedemdasseo.  Am  Ende  des  sweilen  Tbei- 
les  isl  neob  der  Tomrl  der  Unterdominante  noebmab  an  die  Oberdo» 
flMDante  erinnert,  und  so  der  Hanplten  snlettt  oocb  mit  seinen  nicbsleo 
Verwandten  umgeben  worden. 

Im  Mollbeispiele  schliesst  der  Vordersalz  nicht,  wie  bisher,  auf  der 
Tonika,  sondern  mit  einem  Halbschluss  auf  der  Dominante,  wie  ehedem 
unser  erster  Theil.  Warum  durften  wir  uns  dies  erlauben?  Es  sagt 
dem  auf  Erbebung  gerichteten  Sinne  des  ganzen  Theils  zu  und  entzieht 
uns  icein  später  uolhweodiges  Mittel,  da  wir  den  ersten  Theil  obnebio 
nicht  auf  der  Dominante »  sondern  in  der  Paralleltonart  scbliessen.  — 
Nor  Eins  folgt  aus  diesem  abweichenden  Schritte  des  Vordersalxes  $  wir 
dfirfen  ibn  niebt  im  «weiten  Tbeile  wiederbolen  $  er  würde  senst  abge- 
nntst  nnd  unwirksam  ersebeinen.  AHein  wir  bdben  gar  niebt  nStbig» 
den  zweiten  Tbeii  bestimmt  in  Vorder-  nndNaebsats  nn  zerfülen,  oder, 
wenn  dies  gesebebn  soll ,  den  Vordersats  scbon  in  den  Hauptton  za 
fiibren  *, 

C.  Dreitheüige  Konstruktion. 

Bis  jetzt  haben  wir  mit  dem  Hanpitone  die  Dominant-  oder  Paral- 

lellonart  verbunden ,  also  die  nächstliegenden  Schrille  als  die 
angemessensten  und  nöthigsten,  wie  immer.  Hiernach  griffen  wir  zur 
Doniiuanlentonarl  der  Dominaule  oder  Parallele,  als  nächstem  Bei- 
stande jener  Nebentonarten,  und  zur  Touart  der  Unterdominante,  als 
nächstem  Beistande  der  Uauptlouart. 


^  Die  obeo  ^ezei^a  Modalatiooeo  tiad  keiaetwegs  die  eioxif  xBlässi^eo, 
•oodera  Mr  die  niehslei  ved  daniB  am  bioflatteB  mmr  Aawtadus  b«MMdM. 
NiehiC  ibaea  «rSAiet  sieh  eiae  swelte  Reibe  voa  Modolatieaeo ,  die  mlcr 

dem  ISainen  Modulation  der  Medianteo  zasammeo fassen  kano;  Mediaate, 
Ober-  and  ÜDlermediante  ist  bekanotlicb  (Allgem.  Moiiki.  S.  70)  Name  der  Ober- 
und  Uoierterz  der  Tonika.  Der  toniaebe  Dreiklaof  biagt  mit  dea  Dreiktäafaa  der 
Medianteo,  wie  man  bier  siebt,  mit 

e     g     k  es     g  b 

C    E    G  C    £$  G 

a     c     e  at     e  0$ 

80  oabr  zasammeo,  dass  nichts  leichter  geschieht,  als  von  einem  dieser  Akkorde  auf 
deo  aadern  mm  rikkaa.  Bkea  so  gabt  aaa  aaeh  dia  IMalaUta.  Aber  sie  mischt 
sagar  die  für  das  Moll-  aad  Daifesehlaebt  abgasoadarlea  Wege.  Cdmw  medalirt 
alao:  statt  aaab  Cr  dar  aaeb  iPmoll  (aia  bosoadera  das  aeaera  Italiaaara  hsKeblsr 
Seblass)  und  —  y^sdur  {so  geht  BeethoToaim  groasaa  ^  dar -Trio  tob  B  aaeb 
Gdur  ;  Tmoll  geht  nach  /Isdur  and  (wie  Baatboyen  in  der  Sonate patb^^) 
nach  Afinoll,  statt  nach  £xdur.  Ja,  diese  entfegnern,  aber  durch  die  fffmaiaaamea 
Tüoe  der  tonischen  Akkorde  vermittelten  Modulationeo  gesoheba  oft  ohao  aifeBl* 
liehen  Uebergangs-Akkord,  also  io  sofern  sprangweis. 
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W«U«i  wir  noch  weiter  gebn ,  so  werden  wir  wiederom  vor  an* 

dem  an  die  näcbstverwandten  Tonarten  gewiesen ;  dies  sind  die  Paral- 
leltöne des  Haupttons  und  beider  Dominanten.  Hieran  erst  würden  sich 
im  Vorbeigehn  fernere  Modulationen  sehliessen;  dass  wir  über  aus  be- 
sondern Gründen  auch  von  diesem  Weg  abgehn  und  fernere  Tonarten 
statt  der  nähern  wählen  können,  ist  dem  freisinnigen  und  erfahrnen 
Beobachter  nun  schon  klar. 

Unsre  bisherige  Erruogenscbafi  ist  nicht  so  reich  und  nach  aiien 
Seiten  hin  bebaodelliar,  als  dass  wir  von  der  Entfaltung  der  Modolatioa 
f ir  j  e4  z  I  einen  andern  prakliaehen Gobraaeh  machen  kdoolen,  ab  den  i 

Liedesgrandlagen 
11  mlwerfen,  wie  wir  aebon  früher  fär  aatz-  nod  periodenRirouge 
Uodsätie  geüian. 

Sollen  diese  Grundlagen  sieb  —  namenlliefa  modolatorisch  —  er- 
weitern, so  erscheint  Jene  aus  der  Naturharmonie  (S.  71]  schon  be- 
kanute 

dreil  Ii  eilige  Form 
als  die  günstigere.  In  dieser  ist  der  dritte  Theii  wesentlich  nichLs  als 
Wieder holungdes  ersten,  und  gehört,  wie  dieser,  dem  Hauptton 
SD,  während  der  zwischen  ihnen  stehende  zweite  Tbeil  dieBewe- 
goag  Tom  Haopiton  weg  oder  das  Entfernlsein  von  ihm  und  die  Rück- 
kehr zu  ihm  zum  Inhalte  hat.  Hier  bieten  sich  zanäehat  folgende 
Routruktioneo. 

1. 

Der  erste  Theil  steht  und  schliesst  im  Haupt  tone;,  der 
dritte  wiederholt  ihn.  Der  zweite  Theil  kann  möglicherweise  wieder 
im  Haupttone  beginnen ,  würde  aber  damit  die  Grundschwäche  in  der 
KoBstniktion  des  ersten  Theils  (S.  234)  nur  noch  vermehren.  Viel- 
■dirwird  man  die  FesUtellung  des  Haupttona  im  ersten  Tbeile  be- 
aatzen ,  um  den  zweiten  Theil  sogleich  in  einer  neuen  Tonart  einzu- 
fihren.  lai  ron  dem  Gaosscblusa  in  dieser  Tonart  anmiltelbare  Wie- 
derkehr des  ersten  Theils  im  Hanptlone  slalthaft :  so  kann  der  zweite 
TbeQ  in  seiner  Tonart  schlissen  and  der  dritte  (Wiederholung  des  er- 
ilea)  nnmittelbar  folgen.  Leicht  wurde  dies,  wenn  z.  B.  der  erste 
Theil  in  Cdor  und  der  zweite  in  FmoU,  —  oder  der  erste  In  ^moÜ 
aad  der  zweite  in  6'dur  stand. 

Offenbar  ist  diese  Konstruktion  die  lockerste  von  allen  möglichen. 
Der  erste  Theil  schliesst,  ohne  Bediirfniss  und  Erwartungeines  zweiten 
zo  hinterlassen,  der  zweite  schliesst  wieder  unbekümmert  für  sich  ab. 

2. 

Der  erste  Theil  steht  und  schliesst  im  Hauptton,  —  es  sei 
C.  Der  zweite  Theil  tritt  in  einer  neuen,  vielleicht  entlegnem  Tonart 
(es  böten  sich  die  Harmonien  e-ga~h^  h-dü-Jis^  as^c-es^  f-as^c  und 
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EKe  MfMmÜQH  infrmi^e  TimmHen. 


Mi^re  dar)  aaf  oder  weidel  ndi  in  sie,  oder  dorehwaadert  »ehr  ab 
ebe  Tonart  iwd  —  f  ebliesit  nicht  beslininit  für  sieh,  aundeti 
wendet  sich  nn  eteem  Mcdnlationtpunkt  hin«  ▼on  4eni  ans  der  ^Vieder* 

eintritt  des  ersten  Theilt  im  Haupttone  gnl  erfolgen  kann. 

Welcher  Punkt  ist  das?  Es  ist  vor  allen  andern  die  Doni- 
Dante  des  Haupttons,  —  entweder  gleich  der  Dominantakkord, 
oder  erst  die  Tonart  der  Dominante  und  dann  Jener  Akkord,  als  ersles 
und  günstigstes  Zeichen  seiner  Tonart.  Bisweilen  wird  man  in  Dur- 
sätzen eine  Wendung  auf  den  Durakkord  der  Obermediante  (in  Cdur 
also  auf  e-gü-hj  oder  andre  Wendungen  unterschieben  können,  weDo 
dainit  Anscbluss  nnd  Aoaprignng  des  Uaopttona  eben  so  sicher  erlaoft 
werden. 

3. 

Der  erste  Tlieil  schliesst  —  wie  S.  231  und  23S  gezeigt  wor- 
<len  —  in  einer  andern  Tonart;  der  zweite  beginnt  in  dieser  oder 
mit  einer  neuen  und  wendet  sich ,  wie  unter  2  gezeigt  worden ,  nach 
dem  Hauptton  zurück.  Der  dritte  Theil  wiederholt  den  ersten  ,  jedoch 
mit  einem  Scbluss  im  Hauptton.  Die  Rückwendung  kann  nach  S.  237 
durch  Vorausschickung  der  Unterdominante  verstärkt  werden*". 

B.  Konstruktion  für  grössere  Kompositionen. 

Neue  Wichtigkeit  erhält  die  Verknüpfung  verschiedner  Tonarten 
in  Einer  Komposition,  wenn  sie  (oder  einige  derselben)  als  Gebiete  für 
verscbiedne  Gedanken  benutzt  werden.  Die  Gnindsätse  hängen  mit 
dem  Voraosgegangenen  so  nahe  zusammen ,  dass  sie  hier  Erwibnnng 
fodem,  wenn  auch  der  praktische  Gebraach  nns  noch  fem  liegt. 

Zoerst  erscheint  auch  in  grossem  Kompositionen  in  der  Regel  dar 
Haupt  ton  nnd  federt  Raum,  den  ersten  Satz  zu  entwickeln  und  ein- 
zuprägen. Wollte  man  ihm  schon  hier  eine  andre  Tonart  beigesellen, 
so  könnte  es  zunächst  nur  die  der  T  nlerd  o  m  ina  ii  le  sein,  —  denn 
die  der  Oberdominante  wird  alsbald  Sitz  eines  neuen  Satzes  werden. 
Der  Schritt  in  die  Lnlerdominante  wirkt  zwar  zunächst  als  Herab- 
sinken [S.  233),  kann  aber  eben  desshalb  der  Wiederkehr  des  Haupt- 
tons neuen  Aufschwung  geben»  gleichsam  als  Anlauf  zu  ihm  erscheinen. 


35  Biiaaddreitiif  ate  Anff  tbe:  Dureliarbeituog  vooLiedesgraodiafea 
ia  Cdar  nad  Amoii  aotl  swar 

1.  VW»  sweilheilSfen,  d«rei  «rtter  Theil  iai  HaapHoae, 

2.  von  zweitbeillseo,  dtren  erster  Thtil  nieht  im  Haeptteie 

scbliesst, 

<'K  von  drei  tbeili  gen  nach  allen  oben  angegebnen  Konstniklionco. 
Dass  dabei,  wie  früher,  Ganginolive  benutzt ,  dass  die  ioCdur  oder.-/moll 
Diedergescbriebneo  Grundlagco  am  Instrument  in  andre  Tontrlen  übertragen  und 
zuleUt  «OS  dem  Stegreife  gebildet  werden,  verslebt  sieb. 
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NoD  wird  in  einem  Dursatze  die  ToD»rt  der  Oberdominante 
Silz  der  Modulation,  nachdem  ihre  Dominantentonart  (S.  236)  voran- 
gegangen ist.  Ihre  Ifhlerdominanle  ist  der  Hauptton  selber,  der  eben 
da  gewesen  und  zuletzt  wiederkehren  muss,  hier  also  in  der  Regel  un- 
oölhig,  wo  nicht  ermattend  eintreten  würde.  Soll  daher  die  Modulation 
bter  weiter  ausgedehnt  werben,  so  bietet  sich  zunächst  die  Paralltle 
4er  Oberdominante  als  deren  nunmehr  nächster  Verwandter  dar. 

Der  dritte  Sits  gebührt  der  Tonart  der  Unterdominasiet 
die  (S.  337)  dcD  Schloss  vorbereitet.  Ihr  würde  sieb  »mächst  die  Ton- 
nt ihrer  Parallele  anscbliessen;  denn  ihre  Oberdominante  ist  der 
^ch  folgende  nnd  das  Ganze  schliessende  Hanptton,  ihre  Unterdomi- 
oasle  dagegen  würde  nur  noch  eine  Quinte  weiter  vom  Hauptton  ab- 
führen, ohne  Neues  zu  bringen.  Soll  nun  diese  Parallele  vor  oder  nach 
derUnterdominante  auflretcn? 

Das  Letztere  würde  als  folgerichtiger  den  Vorzug  haben,  denn 
die  Parallele  hat  nur  durch  die  L'nterdominante  Zutritt,  ist  nur  als  deren 
Angehöriges,  als  Folge  derselben  begreiflich.  Aber  diese  folgerichtigste 
Stellung  würde  die  neue  Tonart  da  einschieben  ,  wo  der  Aufschwung 
ron  der  Unterdominanle  in  den  Uauptton  (S.  237'  von  Wichtigkeit  ist. 
Wir  ziehen  daher  im  Allgemeinen  vor,  die  Parallele  der  linterdomi- 
Bsnte  voransnschicken. 

Den  Schluss  nacht  natürlich  der  Hanptton. 

finr  eine  nahverwandte  Tonart  ist  noch  anbesetzt:  die  Paral- 
lele des  Haupttons.  Folgerecht  wär*  es,  sie  sn  dem  Hanptton 
zu  stellen,  also  entweder  in  den  Anfang,  oder  an  den  Schluss  zwischen 
Interdominante  und  Hauption;  aber  an  beiden  Orten  würde  sie  den 
Aufschwung  hemmen.  Ihre  bessere  Stelle  ist  also  da,  wo  alle  Parallel- 
tüoe  zusammenkommen  ,  hier  bildet  sich  dann  eine  grosse  Masse  von 
Moll-Modulation,  die  durch  den  Zwischenlrilt  jener  üaaptparallele  erst 
^liateomäsaig  organisirt  wird. 

Se  ergiebt  sich  also  folgender  Grundriss  einer  Modi^la- 
tisBsordDttng  fir  Dur. 


Cdur,  I  (^dor,    ||    ^moU,  |  ^moü,  i  /^moU,    ||   Fdur,  |  6dor. 

Ueberau. se^t  sich  folgerichtiger  und  sweckmässiger  Gang«  znrei- 
chender  Znsammenhang  und  —  In  der  Zasammenstellnng  von  Dnr  lind 
Moll  —  einfache  und  darum  bestimmt  und  kräftig  wirkende  Massenver- 
tiieilung.  Wollten  wir  die  Dur-  nnd  Mollmassen  kersplittem  und  dnreh- 

cioander^^erfen  ,  so  würde  keine  der  Tongattungen  Jßu  voller  Wirkung 
kommen  und  die  Modulation  schon  dadurch  unsicher  und  unstet  werden. 

Die  Nf odulationsordnung  für  Moll  widerstrebt  von  Haus' 
m  einer  so  sichern  und  einfachen  Zusammeoordnong ;  dies  ist  auch 

■trx,  Itoa^-L/l.  S.  AiB.  16 


Dur 


Moll 


Dur 

(;dar 
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den  IrifteB,  uiuielieni  Rarakler  der  IfoUtonarteii  (S.  235)  darcbins  «n- 
gemmeB*  Der  Gmnd  liegt  darin ,  dass  gleich  der  nücbete  Hauptpnekt 
Baeh  dem  Anfang  einein  andern  Tongescblechte  zugehört,  dem  Parallel- 
tone des  HaupttODS.  Diesem  Parallelton  könnte  sich  zunächst  seine 
Dominante  oder  vielmehr  der  Parallellon  von  der  Dominante  des  Haupt- 
tons], dann  die  Dominante  des  liaupltons  selbst  anschlicsseu.  Nun  kanie 
die  Tonart  der  L  nterdominante  in  Geaellscbaft  ihrer  Parallele  $  so  er- 
gäbe sich  folgender  Grundriss,  — 

^Boll,  Cdnr,  Irdnr,  ^moU,  Fdur«  DmoW^  ^moll, 

in  welchem  besonders  die  Parallele  der  Unterdominantc  sich  nicht  wohl 
anschliesst :  —  man  könnte  zwischen  sie  und  die  vorhergehende  Dorai- 
nantentonart  den  Ilauptton  seiher  eintreten  lassen,  oder  die  widerstre- 
bende Tonart  ganz  ü'bergehn,  oder  manchen  andern  Ausweg  finden. 

Beide  Modulationsordnungen  haben  noch  eine  EigenscbafI»  welche 
ihnen  Frische  nnd  Entschiedenheit  erlheilt;  jede  Tonarl,  ausser  dem 
anfangenden  nnd  schliessenden  HaupUon,  erscheint  nnreinmal.  Daon 
wirke  sie,  was  sie  kann  und  soll,  erschöpfe  ihre  Mittel,  wie  es  dem 
Sinne  des  Kunstwerks  zusagt,  und  weiche,  wenn  man  an  ihr  gesSttigt 
ist,  einer  andern.  Es  leuchtet  ein ,  dass  dies  bestimmtere  und  gross- 
artigere Wirkung  tbun  mtiss,  als  veriiesse  man  eine  Tonart  voreilig  und 
käme  dann  wieder  auf  sie  zurück.  Ein  solches  Hin  und  Her  verwirrt 
und  schwächt  unfehlbar;  die  schoii  einmal  dagewesene  Tonart  erfüllt 
bei  unzeitiger  Wiederkehr,  wenn  man  auch  etwas  ganz  Neues  in  ihr 
sagen  wollte,  unfehlbar  mit  einem  gewissen  Gefühl  des  L'eberdrusses, 
—  es  fehlt  der  lebendige ,  riislig  weilertreibende  Fortgang;  selbst  das 
Neue,  das  in  der  verbrauchlen  Tonart  geboten  wird,  erscheint  alt« 

Aus  dem  unvergesslichen  Rechte  der  Kunst  auf  freiesle  Bewegung 
nach  Vernunngesetzen ,  das  die  Lehre  stets  anzuerkennen  hat,  folgt, 
dass  auch  diese  Modulationsordnungen  nicht  Schranke  und  Fessel,  nicht 
nnabünderliche  Vorschrift  sein  sollen,  sondern  dass  von  ihnen  aus  gar 
mannigfache  abweichende  Bahnen  versucht  werden  mfissen.  Aber  die 
Grundsätze  werden  sich  überall  bewähren.  Namentlich  wird  der  leiste 
Grundsatz,  keine  Tonart,  ausser  dem  Hauptton ,  mehrmals  zu  einem 
Modulationssilze  zu  machen,  selten  ungestraft  verletzt.  Gehn  wir  also 
von  obigen  Ordnungen  ab.  geben  einer  Tonart  einen  andern  Silz:  so 
muss  dieselbe  Tonart  auf  ihrem  bisherigen  Platze  verschwinden  und 
alle  übrigen  sich  hiernach  einrichten.  Beschlössen  wir  z.  ß.,  einen 
Dursatz  nicht  zuerst  in  die  Dominante,  sondern  in  seine  Parallele  zu 
fuhren,  so  dürfte  diese  Parallele  nicht  nochmals  in  der  Mitte  auftreten» 
wohl  aber  würde  die  Dominanten  -  Tonart  ihr  Aecht  da  verlangen;  es 
wurde  vielleicht  diese  Ordnung  — 

Cdur,  ^moll,  />moll,  ^dur,  ^moll,l^dur,  Cdur 

entsteh  Ii ,  in  der  die  Parallele  des  Uaupttons  in  die  der  Unterdominaale 
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^in  ihre  eigne  Unlerdominante  ^  fübrl  und  die  Domiuaute  des  llaupUons 
mit  ihrer  Parallele  nat  hfolgt. 

Nicht  gebunden  an  diese  Modulalionsordnung  sind  Gänge,  die  durcli 
Harmonien  verscliiedner  Tonarien  liiliren  ;  denn  in  ihnen  ist  gar  nicht 
die  Absiebt,  eine  Tonart  festzuhalten,  sondern  eben,  durch  alle  durch- 
xogebo.  Tonarleo,  die  Dur  im  Vorbeigebu  berührt,  durchgaogeo  wor- 
den sind,  können  auch  unbedeokiich  noch  anderwärts,  vor  oder  nach- 

Silze  der  Modulation  werden. 

Betrachten  wir  aber  noch  aus  einem  andern  Gesicbtspnnkte ,  was 
wir  dareh  die  Modolationsordnungen  erlangt  haben.  —  Nicht  blos  die 
Ginge  fShren  uns  durch  verschiedne  Tonarten «  auch  die  Sitze  der  Mo- 
dulation sind  yerschiedne  Tonarten,  und  jeder  enthült  irgend  einen  wich- 
ligen  Theil  des  Tonslücks;  den  Vordersalz  des  ersten  —  den  Nachsalz 
des  ersten  oder  des  zweiten  Theils  und  so  fort.  Das  ganze  Ton- 
stück ist  gewissermaassen  ein  grösserer  Gang,  nur  zu  bestinim- 
leo  Zielpunkten,  —  Schlüssen  gelenkt,  und  eingerichtet. 

Dies  führt  zu  einer  neuen  Bewegungsform,  zu 

Gängen  aus  Sätzen,  —  Sai  zkel  ten. 

Im  Grunde  sind  schon  No.  205  und  266  solche  Gänge ;  sie  beste- 
hen nicht,  wie  andre  (z.  B.  No.  269),  ans  einer  verbundnen  Reihe 
einzelner  Akkorde ,  sondern  aus  je  zwei  zusanoiengehlSrigen  Harmo- 
aien :  dem  Dominant-Akkord  und  dem  darauf  folgenden  Dreiklang.  In 
gleicher  Weise  kann  jeder  Satz  durch  Wiederholung  auf  andern  Stufen 
so  einem  Gange,  zu  einer  Satzkette  werden,  und  zwar  in  mannig- 
faltiger Weise.  Hier  sehen  wir,  bei  A  und  B 


zwei  Beispiele  solcher  Satzkelten  vor  uns  ,  jede  aus  einer  Verbindung 

von  vier  Akkorden  bestehend.  Der  bei  A  zu  (jriinde  liegende  Salz  ist 
eigentlich  in  diesen  vier  Ilai  inonien  nicht  vollständig  enthalten,  sondern 
findet  seinen  Abschluss  erst  im  füiilien  Akkorde,  der  aber  zugleich 
der  Anfang  der  Wiederholung  des  Satzes  ist;  die  Wiederholung  er- 
folgt regelmässig^  eine  Terz  tiefer.  Der  Satz  von  B  ist  fester  in  sich 
abgeschlossen,  aber  die  Wiederholung  unregelmässiger, —  sie  ist  freier; 
Buersl  wird  der  Salz  im  Grunde  nur  in  einer  böhem  Lage  wiederholt, 

16« 
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dabei  mnis  aber  von  sdbst  ans  den  Septinen*  ein  Nonen-Akkord  wer* 

den ;  die  folgende  Wiederholung  ist  genauer  nnd  ebenfalls  die  Tm 
höher,  die  lelzten  folgen  abwärts  in  verschiedener  Weise. 

Dass  auch  grössere  Sätze  solchen  Gängen  zum  Motiv  dieneo 
können,  versteht  sich  von  selbst.  So  sehen  wir  hier  aus  dem  Moüv 
ISo.  307  ji  hervorgegangen  — 


einen  reicher  und  weiter  ansgebildelen  Satz  zu  einer  Kette  benutzl. 
die  regelmässifij  eine  Terz  hinabsteigt;  nur  ist  zum  dritteri  Melle  stall 
der  tiefem  die  höhere  Oktave  gewählt.  Allein  wir  sehen  auch  scboo 
an  diesem  Beispiele,  dass  festere,  in  sich  selbst  befriedigendere  Satte ^ 
nicht  das  Bedürfniss  haben,  oft  wiederholt  zu  werden.  Die  obigenSilse 
(No.  307,  j4  nnd  B)  waren  an  sich  wenig  bedeutend ,  und  wurden  eni 
durch  die  Wiederholungen  zu  einem  bedeutsamem  Gänsen.  Der  Sitt 
in  No.  308  dagegen  spricht  schon  für  sich  allein  etwas  gans  Ab|^ 
schlossenes  und  Befriedigendes  aus;  die  erste  Wiederholung  bdtrilUgt  \ 
ihn,  seigt  ihn  beilinßg  in  Moll;  die  sweite  Wiederholung  kann  sehM  i 
als  überflüssig  und  darum  ermüdend  angeschn  werden  und  man  bat  sie, 
um  frischer  zu  wirken ,  der  höhern  Oktave  zuschieben  müssen.  Auch 
ist  es  augennilli^,  dass  Gange,  vou  grös&ero  Sätzen  gebildet,  leicbi  zu 
weile  Ausdehnung  erhalten 


Siebenter  Abscbaill. 
Die  MoilulatiiHi  mter  dem  Einflüsse  des  Melodiepriniipe»* 

Bisher  haben  wir  bei  der  Modulation  dem  h  a  r  m  o  n  i  s  c  h  e  o  Prio- 
zip  fS.  131)  allein  Rechnung  getragen;  Akkorde  waren  unsre  einzig;«! 
Moduiationsmittel  und  wurden  nach  dem  ihnen  ursprünglich  iowoliaeo- 
den  harmonischen  Gesetze  behandelt  und  verwandt. 


*  Die  Behndlug  dei  DoBloaittklwrdM  M  f  flodet  8. 246  No.  311  Erklaraif. 

36  Z  w  e  i  u  0  d  d  r  0  i  s  8  i  gs  te  A  o  Fg  a  b  e  :  UmbildaDg  von  Harmonif pnnir^n  m 
Satzketten,  inrYnm  cbs  Hamoolmotiv  anBittelbar  oder  erweitert  n  laturticeo 
AbtcUaM  erbobee  wird. 
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Wir  wissen  aber  bereits ,  dass  in  jedem  Harmonie  enthaltenden 
Satz'  auch  Melodie  der  Stinunen  vorhanden ,  das  melodische  Prin- 
sip  mitläätig  ist;  beide  Prinzfpe,  das  harmomsche  und  das  melodische, 
Iralen  nebeDeinander  in  Wirkung.  Nur  musste  dabei  das  Harmonie- 
prinzip  ia  der  Regel  als  vorhemcbeDdes  festgehalten  werden. 

Indess  auch  das  Gegentbeil ,  Vorwalten  des  melodischen  Prinzips, 
ist  möglich ,  —  wofern  nur  das  andre  niehl  aliznfiihlbar  Terletzt  wird. 
Wir  haben  bereits  einen  sehr  entschiedenen  Fall  dieser  Art  in  den 
Gängen  von  Sext-Akkorden  (No.  170  u.  f.)  gehabt,  in  denen  der  har- 
monische Zusammenhang  aufj^egehen  war  und  der  Mangel  durch  die 
Flüssigkeit  der  Stimmen  verdeckt  und  vergütet  ward.  In  den  Gängen 
von  Dominantakkorden  wurde  sogar  die  Terz  im  Widerspruch  mit  dem 
Harmonieprinzip  abwärts  geführt  und  von  dem  flüssigen  Stimmgaog 
Begütigung  erwartet. 

Jetzt  wollen  wir  dem  Melodieprinzip  freiem  Einfluss  gewähren. 
Da  jedoch  Harmoniebau  und  Harmonieprinzip  ebenfalls  ihr  volles  Recht 
haben ,  so  darf  jenes  Gewihrenlassen  nicht  so  weit  gehn ,  dass  es  den 
Akkonlban  TerdrUngte,  oder  Harmomegesetse  schroff  Terletzte;  es 
nrasB  Ansgleidrang  beider  Principe  erstrebt,  das  Harmonieprinzip  darf 
nur  soweit  zurtfckgestellt  werden ,  dass  der  Gewinn  für  die  allerdings 
empfindbare  Abweichung  volle  Genügt buang  giebt. 

Wir  geben  hierzu  unsre  Harmonien  der  Reihe  nach  darcb  and  wer* 
den  neben  Bekanntem  mancherlei  Neues  finden. 


1.  Dur-  und  Moll -Dreiklänge. 

Grosse  und  kleine  Dreiklänge  suchen  bekanntlich  die  nSchstver« 
wandten  Dreiklänge  zur  Verbindung  auf,  können  sich  aber  auch  (S.  116) 
fremdem  anschliessen.  Dies  hat  fro'her,  im  Bezirk  einer  Tonart,  nur 

sehr  spärlich  stattgefunden.  Sobald  wir  in  andre  Tonarten  rooduliren, 

ergeben  sich  Beziehungen  unter  fremden  Akkorden  und  Tonarten ,  die 
blos  auf  flüssig- melodischer  Stimmlühruiig  beruhen.  So  geben  wir  hier 
bei  a 


m 


ToiK^#d«r  (nber^fmoll,  —  das  aach  wegbleiben  könnte]  anf^dur. 
Es  geschiehl  (wie  die  Modulation  No«  248)  unter  enharmonischer  Um- 
oennung  der  Töne;  aber  das  eigentlich  Verschmelzende  liegt  in  der 
Stimmführung*.  Weiler  greifen  die  unter  ^  und  c  stebeaden  Falle; 


*  Die  Eolferiiung  der  Tooartea  ist  our  scheinbar  gross,  weoo  mao  aas  v^idur 
ilfBoll  nacht;  AimoW^  eDhajrmonisek  mit  Gitmoll  sleiebstebeod,  ist  dorek  diese 
VerwaadloBf  aar  twei  Sebiitt  weit  ven  Ädar. 
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von  GtnoW  wird  nach  ^moU  oder  ff  dar  gescbriUen  ,  im  leUtM  Fall 

ohoe  gemeinscharUichen  Ton. 

Bei  den  Dreiklängen  wollen  wir  der  Sextengänge  gedenken.  Wie 
sie  früher  innerhalb  einer  Tonart  gemacht  wurden ,  so  können  sie  jelil 
io  mauoigfacüer  W  eise,  z.  B.  ganz  ciiroiuatisch,  wie  bei  — r.  . 


oder  in  einer  Stimme  chromatisch,  aus  kleinen  und  grossen  Dreiklängen 
\h]  —  oder  in  zwei  Stimmen  cliroinalisch ,  aus  kleinen,  grossen  und 
verminderten  Dreiklängen  gemischt  [c]  gebildet  werden. 


2.  Der  Oominantakkord. 

Der  Dominantakkord  ist  die  erste  Harmonie ,  der  wir  das  Bedü'rf- 
niss  einer  bestimmten  Auflösung  —  und  zwar  in  den  tonischen  Drei- 
klang oder  den  aus  diesem  erwachsenden  reinen  Dominant-  oder  umge- 
bildeten Septimen-  (No.  2<>ü  oder  Noncnakkord  No.  291)  beigemessen 
haben.  Dies  vermöge  des  liarmonie-Prinzipeg.  Jetzt  führen  wir  den« 
ficlbeo  inaerbalb  seiner  Tonarl  so, 


wie  hier  unter  d  für  Dar,  unler  e  and  e  für  Moli  gezeigt  ist.  Das 
Harmonieprinzip  ist  in  bj  d  von  den  drei  Oberstimmen,  in  e  von  den 
Hiltelstimmen  befolgt,  der  grundsStzlieh  za  erwartende  Alilcord  ist  nir- 
gends erschienen,  aber  die  fliessende  Bewegung  der  Stimmen  fuhrt  ge- 
linde zu  den  untergeschobenen  Akkorden,  die  vom  Gesetz  abweichenden 
Stimmen  gehen  gelind  —  oder  bleiben  (die  Septime  in  b  und  e,  Septime 
nnd  Quinte  in  c]  ganz  slelin. 

Brechen  wir  den  Kreis  der  Tonart,  so  linden  sieb  zunächst  folgende 
Forlschrei tungen  » 

und  lassen  ^ieh  noeh  mehr  ansehliessen.  Auch  hier  zeigt  sich  das  Har- 
moniegesetz in  einzelnen  Stimmen  fesigehallen ;  die  Abweichung  vod 
demselben  überall  durch  linde  I'üiirung  aller  Stimmen  vergütet. 

Dass  die  in  No.  312  Lei  a,  by  c,  r/,  e,  f  h  und  /  auf  den  Do- 
minantakkord folgenden  Akkorde  neue  Tonarten  feststellen  ,  versteht 
sieb.  Allein  auch  bei  den  mit  i  und  k  bezeichneten  Wendungen  fübU 
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man  sich  in  dieTonart  des  fremden  Dieiklangs  (//inoll,  ^durj  versetzt, 
der  so  überraschend  gegen  den  Nalurzug  des  Dominantakkordes  i  ein- 
trill,  dass  er  gleich  einem  frischen  Anfang  seine  Tonart  bezeichnet. 
Von  den  Wendlingen  inNo.  311  kann  nicht  dasselbe  gelten;  gleichwohl 
dienen  sie  oft  als  Vorbereitung  zum  wirklichen  Einiritl  der  Tonarten, 
aaf  die  ihre  Dreiklänge  hindeuten. 

Ehe  wir  zu  weitern  BUdangeo  Mbreiten,  aiisieii  wir  anf  eine  hier 
ühe  liegende  Frage  Rede  stehn. 

Wenn  aUo  —  kann  man  fragen  —  diese  Porlachreitungen  des 
Dominantakkordes  möglich  sind :  mit  welchem  Recht  ist  seine  Auflö- 
sung in  die  Tonika  als  Grundgesetz  aufgestellt,  so  bnge  als  allein* 
zulässig  festgehalten ,  warum  sind  nicht  wenigstens  neben  demselben 
die  Aullösungen  von  No.  311  gleichzeitig  gegeben  worden? 

Jene  erste  Au  fiösung  ist  in  der  T  hat  Grundgeselz,  — 
wie  schon  S.  %\)  aus  der  Zurücklührung  des  Akkordes  auf  die  zweite 
Gestalt  der  Tonleiter 

g     a     h     c     d     e  f 

g  i  f 

erwiesen  worden.  Auch  stimmen  Gebrauch  und  Erfahrung  entschieden 
dafür;  tausendfach  wird  man  die  grundgesetzliche  Auflösung  gegen 
einzelne  Fälle  jener  Abweichungen  finden;  niemals  —  und  dies  ist 
der  sprechendere  Beweis  —  wird  man  an  entscheidender  Stelloi 
nämlich  am  Schlüsse,  den  Dominantakkord  von  seinem  Grundge- 
setz abweichen,  etwa  den  Schluss  in  Cdur  oderv^moll  so  machen  sehn, 
wie  in  No.  311,  «.  Da  bewährt  sich  die  unverleugbar  innige  V^erbin- 
dang  und  Beziehung  von  Dominantakkord  und  tonischem  Dreiklang. 
Endlich  zeigt  sich  hier  wie  schon  sonst  'S.  216  der  Unterschied:  daSS 
das  Natürliche  —  jener  Grundbezug  der  Dominante  auf  die  Tonika  •> 
in  allen  Lagen  gut  und  bequem,  das  von  ihm  Abweichende  bald  in  die-« 
ser  bald  in  jener  missliebig  ist.  Man  sehe  No.  311,  a, 
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mit  seinen  Lmkehrungeu  und  vergleiche  damit  die  der  ursprünglichen 
Auflösung. 

Wie  in  No.  26S  A  die  Naturfortschreitung  einen  Gang  unter  B 
ergab,  so  lassen  sich  auch  aus  den  neuen  Auflösungen  Gänge  bilden. 
Einen  solchen  sehen  wir  hier, 


S14 


der  weiterer  Fortführung  fähig  wär\  übrigens  kein  harmonisches  Motiv 
verfolgt,  sondern  blos  in  der  Führung  des  Basses  folgerecht  ist,  — 
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theilweis^  auch  in  Diskant  und  Alt  Bedenklicher  möchte  man  diesen 
Gang 


finden ,  der  jeden  Dominantaickord  in  den  der  Oberdominante  wendet. 
Gr  ist  das  gerade  Gegeutheil  von  jenem  der  Natur  selbst  entnommenen, 
in  No.  268,  B.  So  sinnvoll  sein  Motiv  in  einzelner  Anwendung  er- 
scheinen kann,  z.  B.  bei  Beethoven 


-ä=— E 
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im  unten  angeführten  Qualuor:  so  geschraubt  wird  seine  Verfolgung. 


*  Tieferapfundeo  und  darum  tiefwirkend  tritt  uns  das  Motiv  dieses  Modula- 
tionsg^anges  in  der  Einleitung  des  grossen  Cdur- Quatuors  [Op.  59,  IVo.  3}  von 
Beethoven  entgegen,  — 


Andante  cnu  meto. 


io  der  der  Geist  aus  Dunkel  und  zagendem  Zweifel  sieb  zum  ersten  Aufatbroro 
herdurcbniklt,  um  dtno  frisch  und  muthvoll  sich  dem  Strome  neuen  Lebeos  hiotn- 
geben. 

Aehotiche  Modolationsg'ange  findet  man  in  Seb.  Baches  chromatischer  Fan- 
tasie (No.        und  anderwärts. 

Dergleichen  kann  nicht  erübt,  sondern  empfunden  und  dann  gefunden  werdeo ; 
es  nachmachen  ist  Thorheit,  es  wissen  ist  Pflicht. 


'"'Google 


Zui  SeUom  mm  bmIi  mar  tetoiim  VerwesinDg  der  ab- 

weieheodeD  AkkordsebriUe  in  No.  311  und  312  ^edaobt  werden,  za 
deren  Erläuterang  wir  auf  die  Ronstraktionsgesetze  (S.  233)  zurück- 
kovmen.  Bisweilen  — -  besonders  bei  gewichlvollen  Sätzen  oder  reich 
iosgeführten  Tonslücken  —  macht  sich  im  Schliessen  selber  noch  das 
Bedürfniss  fühlbar,  den  letzten  Satz  oder  Satztheil  zu  wiederholen 
oder  sonst  noch  einen 

Anbang 

nachzubringen.  Sollte  dies  nach  Herstellung  des  vollkommnen  Ganz- 
schlusses gescliehn,  so  würde  Gefühl  und  Erwartung  des  Hörers  be- 
einträchtigt; man  hätte  das  Ende  empfunden,  erkannt  —  und  nun  sollte 
es  wieder  nicht  zu  Ende  sein.  Hier  bedient  man  sich  jener  abweichen- 
dcü  Wendungen.  Man  führt  auf  den  Schluss  zu,  stellt  den  Dominant- 
akkord in  Bereitschaft  auf,  führt  ihn  aber  dann  ab  vom  tonischen  Ak- 
korde mit  einer  der  oben  gezeigten  Wendungen,  —  z.  B« 


am  ibn  aogleieh  oder  später  zurück*  und  in  den  wirklicben  Scbluss  zu 
ISbren«  Der  vorstebende  Satz  stellt  den  Seblnss  eines  grossem  Ton* 
Stücks  vor ;  der  zweite  Takt  bereitet  den  Scblussakkord  vor ,  —  statt 

(lesäcn  tritt  die  Wendung  nach  ^moll  (bei  a]  ein;  die  Einleitung  des 
Schlusses  wiederholt  sich,  führt  aber  wieder  auf  einen  Abweg  b  vom 
Schlussakkorde,  nach  Gmoil  —  aus  dem  (r'dur  wird  —  über  ^moU 
nach  Cdur  [c]  und  nun  erst  erfolgt  mit  Nachdruck  der  wirkliche 
Scbluss.  Eine  solche  Abweichung  nennt  man 

Trugseblnss 

und  bedient  sich  ihrer,  um  bedeutendere  Sätze  mit  mehr  Nachdruck 
und  Fülle  zu  Ende  zu  führen.  Auch  sie  täuschen  die  Erwartuog  (da- 
her der  Name),  aber  ibr  Inbait  giebt  Ersatz*'. 


*  Man  erioMT«  sieh ,  dau  alle  Beia^ielo  ticb  voller  oad  betftr  ötrsteltoo 
laiMi. 

37  Dreiuoddre issigste  Aufgabe:  der  Schüler  mös^  «in  Paar  Liedes- 
grudlaseo  durch  Aohäoge  mittels  Tragschlüsse  verläogero. 
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8.  Der  Septimenakkord  des  groflsen  Nonenakkordes 

nimmt  innerhalb  der  Tonart  an  den  Wendungen  des  Dorainanlakkor- 
des  Theil, 
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CT  -CT  TD- 

und  deutet-,  wie  jener,  auf  die  Tonart  der  Dreiklänge,  die  ihm  folgen, 
obwohl  der  eigentliche  Uebergang  erst  noch  erwartet  werden  muss. 
Auch  bietet  er  mancherlei  unmittelbare  Ausweichungen  dar,  von  denen 
wir  hier 


32U 


einige  als  Beispiel  geben  \  den  Ausgang  wird  der  Schüler  überall  hin- 
zu finden. 

Reichhaltiger  als  alle  bisherigen  Akkorde  zeigt  sich 

4.   der  verminderte  Septimen- Akkord, 

weil  er  sich  durch  Enharmonik  in  drei  andre  verminderte  Seplimen- 
akkorde  (S.  225)  umwandeln  lässt,  folglieh  jede  seiner  Wendungen 
vierfach  gilt,  z.  B.  der  Akkord  gis-h-d-  f  durch  blosse  Umnennung 
dieses  oder  jenes  Intervalls  in  vier  verschiedne  Tonarten  weiset. 

Zunächst  nimmt  der  verminderte  Septimen-Akkord  an  den  Wen- 
dungen des  Doininantakkordes  innerhalb  der  Tonart  Theil, 
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-OD  —  : 


wobei  die  erste  Wendung  als  die  ihm  ursprüngliche  nicht  weiter  mit- 
zählt. So  gut  aber  diese  durch  enharmonische  Umnennung  in  No.  289 
vierfache  Anwendung  erhalten ,  so  gebührt  dasselbe  auch  den  neuen 
Wendungen  in  No.  321.  Wir  führen  denselben  Akkord  —  nur  umge- 
nannt (oder,  wenn  man  sich  schärfer  ausdrücken  will,  vier  nur  dem 
IVamen  nach  verschiedne,  der  Tonung  nach  einheitliche  Akkorde)  wie 
hier  — 
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nach  je  vier  Akkorden,  die  ebensoviel  Tonarten  D  -  F- y4s  -  H  moWj 
dann  F,  As,  Ces  oder  H,  />dur)  andeuten,  wenn  auch  nicht  entschie- 
den feststellen.  —  Die  ersten  vier  Modulationen  konnten  auch  nach 
den  Durlonarlen  auf  D,  F,  ./a,  H,  geführt  werden. 
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Pur  die  oadifolgenden  Sehritte  möge  man  sich  erinneni,  dass  der 
voTttioderte  Septimenekkord  niebts  ist ,  als  ein  kleiner  Nonemikkerd 
■lit  weggelassenem  Grundton.  Führt  man  seine  Septime  (die  ursprüng- 
liche Noiie )  einen  Haibton  abwiirls,  so  falll  sie  in  die  Oktave  des  Grund- 
tons und  verwandelt  den  verminderten  Septimeu-Akkord  in  einen  Do« 
■niiuiotakkord. 


was  übrigens  keine  neue  Modulation,  höchstens  eine  Annäherung  an 

Dur  ergiebt  *.  • 

Was  ist  hier  geschehn?  Wir  haben  jedesmal  eine  Stimme  hinab- 
geführt und  drei  sieben  lassen,  —  tolglich  einen  Ton  den  andern  nä- 
her gebracht.    Dasselbe  äusserliclic  Resultat  erhalten  wir,  wenn  wir  • 
drei  Stimmen  binaufTübren  und  eine  stebn  lassen  \  dies  ergiebt  aber 


Tier  neue  Modoiationen  nach     DeSf  £  und  £?dur. 

In  No.  323  haben  wir  die  Septime  um  einen  Halbton  erniedrigt. 
Wenn  wir  sie  eben  soviel  binauffabren»  so  erscheint  der  Septimenak- 
kord  des  grossen  Nonenakkordes,  ohne  neue  Tonarten  zu  Sflhen.  Nur 
haben  wir  damit  die  eine  schreitende  Stimme  von  den  andern  enUemt. 
Wenn  wir  eine  Stimme  stebn  lassen,  drei  aber  entfernen  —  und 
zwar  um  einen  Halbton  abwärts : 


*  Wir  wisMQ  bereiu,  daM  es  diäter  AnoSbeniBf  oiebt  bedarf,  sondern  der 
reraiiBderle  Septimeeakkord  oamittelbar  (No.  2S0}  nach  dem  tröstlichen  Dar  gefabrft 
werden  kann  statt  in  das  Moll.  Nirgends  ist  diese  Wendnos  tiefer  empfanden  wor- 
den, als  von  Mozart  in  den  Resitativ  der  Donna  Anna: 

I         '      '  Qiicl  «aneue!  '  '  Quella    piaga  ' 

du  sisseste  reinste  Hers  in  Pein  und  Angst  nasanmeogepresst ! 
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so  erhalten  wir  hinsichls  der  Entfernung  der  Stimmen  von  einander 
dasselbe  Resultat;  aber  wir  erlangea  damit  vier  neue  Tonartea,  At^ 
U,  ü  uodf  dur*. 

Wir  babeo  noii  jede  Stimne  eine  halbe  Stafe  binab  oder  biaanf 
geführt;  folglieh  iat  das  allen  Stimmen  geaehebn,  nnr  abwech- 
selnd einer  oder  dreien.  Hier 


827 


sind  gleich  zeitig  alle  Stimmen  abwärts  und  aufwärts  geführt.  Ob 
Beides  nach  einander  geschebn?  —  ob  nur*  Eines  so  weil  oder  noch 
weiter  verfolgt  werden  soll?  das  jLommt  hier  nicht  zur  ünterio- 
chnng;  genug,  wir  haben  erkannt,  was  geschebn  kann,  wissen  aaeh 
das  hier  und  anderwirts  Aufgewiesene  durch  Umkebrungen,  andre  Ak* 
kprdlagen ,  weite  Harmoniestellang  u.  s.  w.  mannigfoltiger  und.  bis- 
weilen anmutbiger  zn  machen. 

In  No.  3*27  kommt  keine  Stimme  der  andern  näher;  jede  (z.  B. 
die  erste)  tritt  ebensoviel  ab-  oder  aufwärts,  als  die  andern.  Sollte 
eine  näher  kommen,  wXhrend  die  andern  sich  entfernen,  so  mässtesie 
doppelt  schreiten«     einen  Ganzton  weit  Dies  liöhrt  hier. 


828 


wenn  man  sich  die  Querstände  gefallen  lassen  will,  zu  vier  Modulatio* 
nen  nach  Des,  E  und  6,  die  sich  den  Schritten  in  No.  325  aa- 
schliessen,  und  hier 
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zu  vier  andern,  die  sich  an  No.  326  anscbliessen,  nach  As^  if,  D  uod 
Fdur. 

Wir  brechen  ab,  ohne  die  sich  ergebenden  Möglichkeiten  erschöpft 
m  haben.  Nicht  dies  ist  Aufgabe  der  Lehre,  sondern  das,  die  Baknsa 


Es  sind  dieselben  Toiarteo,  die  «ieh  io  No.  322erfebeB  babea,  aber  «•  fii' 
«af  «oderm  Wege  erkaf  U 
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erselitiesseD  und  zu  erheilen,  die  zum  Vollbesitz  kuostlerischen  Ver- 
fiihrea.  Daher  bedarf  zuletzt 


5.  der  venninderte  Dreiklang 

nur  fluchtiger  Erwähnung.  Als  Theil  des  Dominant-  oder  vemrinderlen 
Septimenakkordes  nimmt  er  an  ihren  Wendungen  trotz  seinem  be* 
sehrinktem  VermSgen  Theil ;  wir  föhren  beisjnebweis*  folgende  Mo- 
dolationen 


390 


(keiaeswegs  alle)  und  zum  Schlüsse  der  ganzen  Erörterung  aus  Seh. 
Baeb*8  wohltemperirtem  Klavier  (Th.  II,  Präludium  aus  J)mol\) 
einen  ans  Terminderten  DreikUngen  gebildeten  Gang*® 
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in  harmonischer  Figoriruog  auf*. 


Achter  Abschnitt. 
Die  sprungweise  Modulation. 

Zu  den  mit  unsern  jetzigen  Mitteln  ausführbaren  Gebilden 
zwar  die  bisher  mitgetheillen  Modolationsweisen  Tollkommen  hin.  Da 
wir  aber  seboa  im  seebsten  Absebnitte  begonnen  haben,  für  künftige 
grössere  Gebilde  feste  Grundlagen  vorzubereiten:  so  gebe  wir  noch 
einmal  über  die  Grünzep  des  zunSebsl  Anwendbaren  hinaus,  um  eine 
neue,  aus  dem  Bisherigen  leleht  hervorgehende  Gestaltenreihe  darzu- 
stellen. 

Wir  haben  bis  jclz!  unsre  Ausweichungen  durch  Akkorde  bewirkt, 
die  mehr  oder  weniger  deutlich  aussprachen,  dass  wir  nicht  mehr  in 
der  bisherigen  Tonart  modulirten,  sondern  in  einer  andern  fest  bestimm- 
ten oder  zn  vermuthenden.  Durch  den  l  ebergangs-Akkord  widerriefen 
wir  gleichsam  die  Tonart,  die  wir  bisher  als  Sitz  der  Modulation  inne 
gehabt ;  hätten  wir  das  erste  Tonsliick  ,  statt  in  einen  andern  Ton 
äberzugehn,  ganz  geschlossen,  so  hätten  wir  ein  zweites  Tonstück  oa- 


38  Vier«addr«iMigtte  Aafgebe:  AifMekanf  nadVctiMb  ta Akkord- 

fübraofe« Hilter BioBuM  des llel*dieprbiipt (  — .  niebt  Antweodiglernen, 
«wh  niebt  MhrifUich,  sondern  tm  lastruiMt.  AMlUhmof  des  «fst  «»fach  Dar- 
fsstellten  in  barmoDiscber  Figorati^o. 
*  UierKtt  der  Aohaog  If. 
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tärlkh  in  jedem  aDdero  Ton  anfangen  könneD»  ohne  da8S  es  eieei 
Uebergangf  bedurft  hätte.  —  diesem  sieh  eigentlieh  von  selbst  veisl»- 
henden  Satse  fugen  wir  noeh  die  ErioneroDg  hei»  dass  unser  aoswci- 
ehender  Akkord  bisher  stets  fester  oder  loekerer»  wenigstens  doreh 
einen  gemeinsohaftliehen  Ton,  mit  der  vorhergebenden  Melodie  xa-  i 
sammeohing. 

Nun  folgern  wir:  wenn  ein  Tonsalz  gleichsam  scliliessl,  kann 
ein  folgender  Tonsatz,  gleichsam  als  war'  er  ein  neuer,  auch  ohne 
Uebergang  in  einem  neuen  Tone  anheben. 

Nehmen  wir  an,  es  halte  in  einer  grössern  Komposition  ein  gröi- 
serer,  in  sieb  befriedigender  Salz  so,  wie  hier  — 


m 

'  ^^..j  "  1-^ — ^ — ^ — * — 1 — 

in  Cdur,  vollkommen  geschlossen.  Nur  eine  Stimme  hält  einen  Ton 
in  irgend  einer  rhythmischen  Gestaltnng  fest;  wir  haben  also  naeh 
dem  Schlüsse  noch  eine  Fortsetznng,  einen  neuen  Satz,  TieUeieht  aaeb 
nur  eine  Wiederholung  des  ersten  eben  geschlossenen  Satzes  an  er- 
warten ,  und  der  festgehaltene  Ton  ist  die  Verbindung  beider  Salse. 
Dieser  kann  nun  ohne  weitere  Rücksicht  auf  die  vorhergehende  Hanao- 
nie  und  Tonart  Grundton,  Terz,  Quinte,  Septime,  grosse  oder  kleine 
Nene  eines  dazu  passenden  Akkordes  werden ;  das  oben  feslgehaUeoe 
gf  kann  somit  folgende  Harmonien 


1.  als  Grundton,    g  -  6  - 

g  -  h  -  d,  , 
g  -  h  •  ä'f,  1 

2»  als  Terz,    e  -  g  -  A , 

es  ^  g  '  b, 

es  ^  g  -  b  "  des^ 

3.  als  Quinte,    ^  *  gr, 

c  -  e  -  g^», 
e  -  e  -  g  -  by 

4.  als  Septime,    a     eis^  e  -  g", 

5.  als  Nene   ßs  ^  aü-  cis-^  e  ^ 

f^a-'C^es^g, 


*  ÜB  aar  iBBiitea  all*  diaiar  thaofetiMkaa  BBtwiflkalangeB  eiunal  wieder  •■ 
die  lebeadige  Rsnst  so  rShreo,  eriaaera  wir  aDBeelhoveas  >#dar-Syai^leBic^ 
derea  dritter  Sats  (dai  MgeDannte  Sekene)  ia  F-dor  iteht,  tan  Selüan  aof  ^a  ^ 
Saa  bleibt  aod,  dies  j4  als  Qainte  von  D-ßs-a  restbeltaad,  dea  ■äehilaa  8als  (du 
aefenaonte  Trio)  otioe  Weiteres  in  Ddur  b instellt. 

Es  Wörde  natürlich  leicht  sein,  alle  Fülle  (»der  doch  die  allermeisten^  in  wirk- 
lichen KunstwerlieD  nachzuweisen,  wenn  nicht  der  ftann  niitalicher  verwendet  wer» 
den  könnte« 
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ergeb«D.  Vod  dieien  wurde  zuvörderst  zweite  Akkord  (g-h^d) 
vät  in  Betracht  kommeD»  weil  es  derselbe  ist,  von  den  wir  ausgegan- 
gen; dagegen  worden  die  Doninanl-Akkorde  g^k^d^f^  es-g-b-des, 
e~e^g-öj  a~eis-e-g  nach  C,  As^  F  und  D  dur  oder  Moll,  die  Nonen- 
Akkorde  nach  HmoW  (oder  Dar)  und  Bdur  fahren,  die  DreiklSnge  aber 
würden  als  Bezeichnung  der  Tonarten  6?moll,  J^moll,  J?«dar,  Cdur 
dienen  und  hiermit  in  diese  Tonarten  einführen.  Demi  wir  nahmen 
unsre  Komposition  hei  No.  332  gleichsam  für  geschlossen  und  so  be- 
icichnet  die  neue  Harmonie  ohne  Weiteres  den  Eintritt  einer  neuen, 
—  der  von  ihr  angegebenen  Tonart.  Dies  ergiebt  14  oder  15  Modula- 
tionen, nämlich  nach  Cdur  (zweimal),  A*^  ß,  U  und  Esdw^ 
Bich  C,  As,  F,  D,  H,  G  und  i^moli. 

In  No.  332  haben  wir  den  Grundton  des  Schlussakkordes  festge- 
kalten ;  allein  eben  so  wohl  konnten  wir  die  Terz  [h]  oder  die  Quinte 
[g]  festbalten.  Bei  jedem  dieser  Töne  konnte  folglich  eine  gleiche 
Reibe  von  Modulationen,  —  bei  h  konnte  i^dur  (zweimal)»  C'u.  s.  w., 
bei    konnte  6?dur  u.  s.  w.  angeknüpft  werden. 

Allerdings  ist  in  allen  diesen  Fällen  der  liegenbleibende  Ton  auch 
Verbindungston  der  Harmonie.  Aber  stärker  haben  wir  darauf  gerech- 
net, dass  der  Satz  im  Grunde  vorher  geschlossen  war  und  die  Harmo- 
aie  aufgehdrl  hatte ;  daher  gestatteten  wir  uns,  zu  Harmonien  fortzu- 
whreiten,  die  trotz  des  liegenbleibenden  Tons  vom  Ausgangspunkte  gar 
fern  entlegen  sind,  z.  B.  von  6  dur  nach  At^  Es,  £f  dur. 

Gehen  wir  nun  wirklich  eine  Zeillang  von  aller  Harmonie  ab. 


Hier  — 


0  'XX 

1 

NB 

/  entweder  j 

•pr    I  r* 

^  oder  bO-   

stellen  wir  uns  vor,  es  schlösse  ein  Theil  einer  grössern  Komposition 
bei  NB  in  C  ab.  Von  da  gehn  wir  —  nicht  mehr  harmonisch,  sondern 
mit  einer  einzigen  Stimme  (oder  im  Einklang'  —  in  Oktaven  mit  mch- 
rem  oder  allen  Stimmen]  weiter  in  einem  beliebigen  Gang'  aufwärts, 
bis  zu  einem  beliebigen  Punkte.  Den  letzten  Ton  fassen  wir  gleichsam 
als  binanbjteigendes  Intervall  eines  Dominant-  oder  Nonenakkordes  und 
lassen  die  Tonart  folgen,  die  durch  diesen  eingeführt  werden  würde.  • 
Oben  haben  wir  erst  bei  c,  dann  bei  a  angebalten  und  damit  die  Ton- 
arten Des  oder  B  ergriffen;  wir  konnten  auch  bei  jedem  andern  Jon 
aulialien  und  andre  Tonarten  ergreifen,  konnten  auch  statt  des  dialoni- 
scben  einen  cbromaliscben  Gang  / 
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^  — 


Oder  wir  fuhren  einen  solchen  Gang  abwärts  und  fassen  seinen 
letzten  Ton  als  hinabsteigendes  Intervall  eines  Dominant-  oder  Äonen- 
akkordes,  — 

NB  ^ 

1  Jr^  bß 


335   lyri — ^«v — Äi — I«y 


mithin  als  (^)uinte,  Septime  oder  None,  die  uns  in  den  folgenden  Melo- 
dieton und  die  eine  Terz  tiefer  liegende  Tonart  führt. 

Es  ist  aber  auch  gar  nicht  nÖthig,  den  letzten  Gangloo  als  laier- 
vall  eines  Moduiatioos-Akkordes  aufsuiasseD.  Hier  — • 


m 


.j 


--1- 


fSliren  wir  den  ersten  Gang  ans  No.  333  mit  seinen  letzten  Ton  nach 

Wie  es  scheint,  wird  Gdur  oder  6?moll  folgen  (weil  wir  vorher 
c  und  b  gehört,  das  nicht  an  Dtwv  erinnert  !  und  der  Akkord  sich  in 
d-ßs-a-c  verwandeln;  es  kann  aber  auch  />dur  werden. 

In  air  diesen  Fällen  hat  der  Gang  die  Harmonie  gänzlich  abgebro- 
chen und  dadurch  natürlich  auch  den  harmonischen  Zusammenbang  aof- 
gehoben.  iVun  bilden  wir  statt  der  einstimniigen  hamoniscbe  Ginge,  * 


337 


enivecler 


und  gehn  an  einen  beliebigen  Punkte  nit  ibnen  in  eine  beliebige  Ten* 


art.^  Hier  ist  nicht  die  Harmonie,  wohl  aber  ihr  Zusammenhang  lof» 
gegeben,  denn  der  Gang  bildet  keine  harmonisch,  nur  eine  melodisch 
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zusammenhängende  Akkordfolge  (S.  246)  swiflicbeo  deip  vormigcbeD- 
den  Scbluss  und  der  neuen  Tonart 

BndUoh :  wir  haben  in  all'  diesen  Fällen  in  eineB  Dreiktang  eiii- 
gefobrl;  eben  so  wob!  konnten  wir  einen  Septimen-  oder  Nonen-Ak» 
kord  Selsen. 

Hiermit  sind  wir  schon  dahin  gelangt,  den  harmonischen  Zusam- 
menhang aufzugeben,  können  uns  endlich  auch  dieser  lelzlen  Verknü- 
pfung begeben,  und  ohne  alle  Vermittlung  in  irgend  eine  fremde 
Tonart  treten.  Hier  — 


erblicken  wir  zwei  solche  Falle.  Bei  a  wird  im  zweiten  Takt  in  C  ab- 
geschlossen. Der  Scbluss  ist  ein  ganzer  und  vollkommner;  nur  dip 
minder  ruhige  Rb^thmisirung  des  SchJnssakkordes  lässt  einen  Porlsaog 
oder  ein  beruhigenderes  finde  erwarten  i  —  oder  docb  vennnlheii| 
wiewohl  bei  einem  erregtem  Tonstnek  aneh  bewegtere  Weise  de^ 
SeUosses  sinngemäss  nnd  genoglbnend  sein  kann.  Nun  aber,  nacbdegi 
gleicbsam  geendet  ist,  geht  das  Tonstnek  weiter»  und  zwar  ohne 
Vorbereitnng  gleieb  in  einer  fremden  Tonart.  Mit  welchem  Rechte? — 
Weil  dieser  Fortgang  gleich sa m  ein  Satz  für  sich,  ein  neues  Ton- 
stück ist,  das  den  Kaden,  der  im  ersten  angesponnen  war,  an  einem 
andern  Orte,  vielleicht  auch  in  anderm  Sinne  wieder  aufnimmt.  Und 
eben,  weil  die  Fortsetzung  im  dritten  Takt  als  neuer  Satz,  gleichsam 
als  zweiler  Anfang  aullrilt,  nehmen  wir  den  neuen  Akkord  H-dis-ßs 
sogleich  als  tonischen,  als  Eintritt  der  Tonart  iVdur,  obgleich  dieselbe 
ebne  Dominant-Akkord  erscheint.  Ja,  wenn  der  weitere  Fortgang  nns- 
rer  Voraussetzung  nicht  entspräche,  wenn  der  Einsatz  sich  z.  B.  so 

'  -p-  TT     Y  ^    '  TT  T 

fortsetzte,  also  nach  E  dur  wendete,  würde  unser  Gefühl  doch  den  er- 
sten Akkord  als  Eintritt  von  HAur,  und  den  zweiten  als  eine  zweite 
Ausweichung  nach  Edur  auffassen. 


*  Hierxn  der  Anbang  N. 
M«rx,  Koap.-L.  1.  6.  AuO. 

* 
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In  No.  338,  b  tritt  ein  zweiter  Fall  gleicher  Art  auf,  indem  der 
fremde  Akkord  nicht  einmal  durch  Pausen  vom  Vorhergeheoden  ge- 
trennt ist|  die  fremden  Harmomea  rücken  ohne  alle  iScbeidewaod  aa 
einander.  ' 

in  No.  338,  a  und  339  haben  wir  den  entschiedensten  Fall  var  | 
Aogen,  nämlich  den  unvorbereiteten  Eintritt  der  tonischen  Harmonie 
eioer  fremden  Tonart.   Dass  ebensowohl  jede  andre  Harmonie,  z.  B. 
der  Dominanl-Akkord  einer  fremden  Tonart  auftreten  kSonte,  ventebt 
sich  von  salbet  und  seigt  No.  338,  b. 

Alle  diese  —  besonders  die  von  No.  333  an  aufgewiesenen  Ueba^ 
gangsarten  fossen  wir  unter  dem  Namen  dersprnngweisenModa- 
lation  zosammen.  Wir  bedfirfen  ihrer,  wie  gesagt,  jetzt  nicht,  aa^ 
noch  weniger  kann  es  einer  Uehung  für  sie  bedürfen,  da  sie  ganz  in 
der  freien  individuellen  Bestimmung  des  Tonsetzers  liegen.  Wohl  aber 
sind  sie  uns  schon  hier,  ehe  wir  sie  in  unsern  Kompositionen  gebrau- 
chen, wichtig,  um  unser  System  wieder  nach  einer  Seite  bin  abza- 
scbliessen. 

Die  Natur  selbst  (Anm.  S.  213)  hat  uns  darauf  hingewiesen,  ?on 
einer  Tonart  zur  andern,  wie  auch  (S.  59]  von  einer  Harmonie  zur 
andern  in  stetiger  Verbindung  fortzugehn,  und  diese  Verbindung,  d^^ 
ser  Zusammenhang  des  Zusammengehiirigen,  erscheint  auch  als  nächste 
vernünftige  Poderung  unsers  Geistes,  w8r*  ihm  selbst  jener  Nataran- 
sammenhang  unbewusst.  Aber  unser  Geist  kann  sich  anch  von  den 
Naturbande  loslösen,  die  nächsten,  ja  zuletzt  alle  Mittelglieder  des  Zu- 
sammenhangs verschweigen  und  verhüllen,  und  in  grossartigem  oder 
heftigem  Forlschrilte  das  Ferne  und  Entlegenste  erreichen.  Dem  ent- 
sprechen dann  die  unzusammenhängenden  Modulationen. 


NeuQter  Abschnitt. 
Der  Or^clpuiikt. 

Wir  haben  nunmehr  eine  Masse  von  Harmonien  entwickelt  ob4 
die  Möglichkeit  erkannt,  alle  beliebigen  Tonarten  mit  ihrer  gesamnln 
Modulation  zu  einem  einzigen  einheitvollen  Satze  zu  verbinden.  Ma- 
chen wir  von  dieser  Krafl  nur  einigermaassen  ausgedehnten  Gebnincb, 
so  entsteht  ein  IJehergewichl  der  Bewegungsmasse  gegen  die  beruhi- 
gende Masse  des  Haupltons,  das  noch  weit  stärker  ist,  als  das  der  aus- 
gearbeiteten Tonleiler  (S.  54)  gegen  die  Tonika.  Damals  fanden  wir 
in  der  ersten  harmonischen  Masse  V^erstärkung  der  Tonika.  JelaU  möch- 
ten wir  ähnliche  Verstärkung  für  den  Uauptton  finden. 
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Welcher  isl  denn  eigentlich  der  Anfang  und  L>sprun{;  aller  Be- 
?  —  Der  D  o  m  i  II  a  II  t  -  A  k  k  o  r (i ;  wir  haben  dies  im  ganzen 
fegtwickelungsgange  gf'rmiden,  und  S.  230  ausdrücklich  anerkannt. 

Die  Dominante  aber  tragt  nicbt  blos  den  Dominaut-Akkord,  die 
Xonen-  und  abgeleiteten  S(  ptinico-Akkorde;  sie  ul  ancb  :6niBdlon  des 
DreililMig»,  deo  wir  baJd  als  eine  der  ihtaaiii»  der  Haapttoaart»  bald 
(ft^M)  ab  toniseben  Akkord  der  Dominanten-Tonart  angesebn  biben; 
iMBii^kann  die  Dominante  auch  Quinte  im  toniseben  Dreiklaugc  des 
flSyUton^,'  also  Grtindla^^e  einlas  Qnartsext-Akkordes  sein.  Weni|;- 
stens  könnte  sie  also  folgende  Akkorde  tra^m, 

f  ^  ♦ 


4-  ♦ 


K-kMlilLSisiS:: 


--X 
■  • 


THP" 

als  Halteton  von  grösserer  Wichtigkeit.  —  Schon  eine  solche  An- 
sammlung von  Harmonien  würde  ungleich  gewichtigere  Rück- 
kehr in  den  Hauptton  ergeben,  diesen,  als  Schluss  des  Ganzen,  nach 
einer  reichen  Modulation  in  IVeindeii  Tönen,  ungleich  wirksamer  und 
entscheidender  einführen,  als  ein  blosser  Dominant-Akkord,  würde  der- 
selbe auch  noch  so  lange  gehalten.  —  Wir  müssen  aber  weiter. 

Der  Dominant-Akkord  selbst  ist  ja  (S.  57)  nichts  als  ein  Absfluss 
der  Tonika,  ruhend  auf  einem  Ton  ihrer  Harmonie*  Wir  haben  schon 
S.  75  gelernt,  diesen  ürsprang  in  Tönen  anszuspreehen  und  den  Do- 
mioant-Akkord  (damals  war  es  blos  die  zweite  harmonische  Blasse  — 
der  noch  nicbt  vollständig  erkannte  Dominantakkord]  zu  der  fortklin- 
genden Tonika  (wie  hier  bei  a) 


S41 


einzuführen.  Da  nnn  jeder  Ton  eine  neue  Tonika  sein  kann»  so  dürfen 
wir  auch  nnsre  bisherige  Dominante  (in  Cdor  also  G)  als  neue  Tonika 
betrachten  und  mit  ihrem  Dominant-Akkorde  krönen;  mithin  zn  G 
den  Akkord  d-ßi-a-^  (wie  oben  za  C.  den  Akkord  g-h-d-f^  nehmen. 
So  ist  oben  bei  b  gesehehn.  Hiermit  erst  ist  diese  Dominante  förmlich 
als  Tonika  eingesetzt,  und  wir  verwenden  sie  in  dieser  und  ihrer  ur-*' 
sprüii<^lichen  Eigenschaft  (also  einmal  G  als  Tonika  von  6rMur,  dann. 
G  als  Dominante  in  6'dur)  zu  folgender  Harmoniegestaltung, 


O  ,rzi_tirr^=j^S=z:g^ 
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oder  «noh  in  gedrängterer  Pom  mttels  der  bekeuHen  SepUmea-  «od 

Nonenfolgen  — 


343 


S 

t 


4 
t 


S 


4 


if  7 

b« 
4 

2 


>8 
6  7 
5 
3 


S  ß 
4 


^7    5  7 


4 

8 


S 


4 


ZU  einem  noch  reichern  Inbegrife  von  Harmonien,  in  dem  das  We- 
sentliclie  aller  Modulation  — 

der  tonische  Dreiklang  als  Quartsext-Akkord, 

der  Dominant-Akkord  des  Haupttons,      der  beil&nfig  snm  groasea 

und  kleinen  Nonen-Akkord  wird,  — 
der  DominantdreikleBg  als  liannonie  der  üanpUonart, 
derselbe  ale  tonischer  Akkord  der  nächst  verwandten  Tonart»  ab 
erstes  md  wichtigstes  Ziel  4er  Answeichnng  «nd  das«  mit  des 
erfoderlichen  Donunantakkord  —  und  sogar  eineni  daraui.eal» 
slandnen  Nonen-Akkord  —  ansgerüstet, 
zusammengefasst  ist. 

Nun  lockt  aber,  wie  wir  schon  in  deu  Konstruktionsordnun^^eo 
gesehen  haben,  die  Dominante,  wenn  sie  zu  einer  Tonart  und  zu  einem 
Modulationssitze  (S.  241  ^  wird,  wieder  ihre  Dominanten-Tonart  her- 
bei ;  und  wir  haben  eben  die  Dominante,  G,  als  neue  Tonart  betrach- 
tet. Folglich  bietet  sich  Ansaicbt  auf  deren  Dominante  dar« 


344 


im 


Und  so  werden  alimäiig  immer  mehr  Akkorde  in  den  Wirbel  des  De- 
mi nant-Akkordes,  wie  Finten  in  eine  unersättliche  Cbarybdis,  dnge- 
scblürft;  z.  B. 


S45 


und  äbnlicbe  hinab-  oder  hinaufgehende  Gänge,  in  denen  gleichsam  der 

ganze  Inhalt  der  Modulation  noch  einmal  in  Einer  Hand  zusammenge- 
fasst und  in  die  tonische  Harmonie  des  Haupttons  mächtig  hineingeführt 
wird*. 


*  Wie  itt  io  No.  345  der  Akkord  a-cis-e-g  zu  erklären  ?  —  PHr  sieh  alltit 
ptsst  er  sicher  zu  dem  Halteton  ^,  der  in  ihm  enthaltaa  ist;  08  ktuu  alao  BIT  VM 
Mioer  Stelle  in  der  obif^en  Modulation  die  Rede  sein. 

Wir  habeo  den  ersten  Akkord  nickt  als  Oreiklaos  der  Dominante  in  Cdw, 
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Solche  Verkettuug  der  HarmonieD  beisst 

Orgelpvakt 

und  ist  du«  letzte  und  stärkste  Mittel,  einen  modolat ionsreichen  Satz 
eotscbeidend,  gewaltig,  mit  voller  Sältigung  in  den  Haupltoa  zurück- 
ond  zum  Schlüsse  hinzuführen 

Während  im  Orgelponkte  die  Kelle  der  Akkorde  in  den  Hauptton 
ZBräekzieht,  dient  der  ausharrende  Bass  als  festes  und  durch  die  Dauer 
iner  liefer  einwirkendes  Bindemillel  für  die  von  ibm  getragenen  Ak- 
korde.  So  zeigt  sich  der  Orgelpunkt  in  zwiefacher  Hinsicht  als  eine 
der  energischesten  Tongestaltungen :  durch  die  fesigeschlossene,  auf 
eio  besttmoites  Ziel  hinarheitende  Akkordreibe  und  durch  den  Alles  zu- 
sammeu hallenden  und  tragenden  Buss. 

Eben  dcsshalb  isl  er  nur  da  am  rechten  Orte»  wo  weitgefuhrte, 
reiche  Modulalion  ihn  als  Gegengewicht  herbeiruft;  nur  da  wirkt  auch 
der  fealgehaiiene  Bass  bekräftigend,  sur  Sammlung  des  Gemöthes,  wie 
der  Töne. 

So  gut  nun  jede  Dominante  für  die  Tonart  ihres  Grundtons  Tonika 
werden  kann,  eben  so  kann  jede  Tonika  Dominante  werden;  ja,  wir 
wissen  Anm.  S.  213),  dass  die  erste  harmonische  oder  tonische  Masse 
schon  hindeutet  auf  den  in  ihr  liegenden  Dominant-Akkord.  Folglich 
Uqb  die  ganze  Oigeipunkt-Entwickelung  auch  auf  der  Tonika  statt- 
finden. —  Vereinigt  man  snletst  die  Orgelpunkte  auf  Dominante  und 
Tonika: 


sondern  als  luniscben  Dreiklang  vcui  f#* dur  aufgelasst.  Nun  lap  die  MnduIatioD  in 
die  Dominant«*  von  ^#dur  nach  J)  nalit*,  und  dazu  wurde  a-ris-c-^  eingerührt. 
DietiQUäslc  sicli  nach  d-Ji\-a  oder  d-J'-a  auflüsen ;  esgescbiebt  lelzleres,  aber  über 
d»  Uegeableibcodeo  FolgUeh  —  tritt  ans  sUtt  des  Dreiklaon^a  d-J-tL  der  N«- 
MBakkord  voo  C?dnr,  ^-d-f-^  oder  g-A-tf<;^«  eotgegen.  fia  ist  \m  Weteatlieheo 
<i>e  in  Ito.  312,  ü  geseigte  BlodolatioB,  dw  dam  wir  statt  des  dortiges  verminderteo 
Drelkiaags  dea  Noaea-Akkord  erfassen. 

k  Gen.  B. 

13  Die  Besiffening  des  Orgelponkts  kaoa  oieht  anders  gescbebn,  als 
dareil  AnieieliBnBg  aller  latervalie,  die  iiber  dea  Bass  erselleinen,  — 
oder  wenigtteas  so  vieler,  dass  der  Akkord  ober  dem  ausbalteodvn 
Basüe  biolänKlich  keieicllnot  ist.  No.  341-  343  fiadot  OMa  Beispiele 
solelier  Bexifferaag. 
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so  kann  dies  den  vollsten  und  majestilisclisten  Scliluss  bilden  ;  im  vor- 
slchcDden  Beispiel  ist,  nach  so  reicher  Anwendung  der  Oberdominante, 
zuletzt  noch  die  tnterdominantenharmonie  zu  Hülfe  gerufen  worden. 

Diesem  Sinn  entsprechend  kann  aber  der  Orgelpunkt  mehr  oder 
weniger  ausführlich  auch  zu  Anfang  eines  Tonstücks  Anwendung  fio- 
den,  dem  reiche  Modulation  zugedacht  ist;  in  höchster  Erhabenheit 
ist  so  der  Anfang  der  Matlhäischen  Passion  von  Seh.  Bach  auf  einen 
Orgelpunkl  gebaut.  —  In  einer  andern  Bedeutung,  mit  dem  Drang  lei- 
denschaftlichen ,  schmerzlichen  Pesthallens,  setzt  das  Allegro  von 
B  eet  h  ov  en 's  Sonate  pathetique  und  von  Mozarl's  Don  Juan-Ou- 
vertüre in  orgelpunktähnlicher  Weise  ein.  Auch  das  Allegro  von  Beet- 
hoven \s  Ouvertüre  zu  Leonore  beginnt  mit  einem  32  Takte  langen 
Orgelpuiikt,  über  dem  sich  die  erhabene  Melodie  gehalten  und  kübn  wie 
ein  Adler  zur  lichten  Höhe  emporschwingt. 

Je  reicher  und  mächtiger  aber  diese  Gestaltung  ist,  desto  trübseliger 
nimmt  sie  sich  aus,  wenn  sie  ohne  würdigen  Aulass,  oder  als  stehende 
Manier,  oder  in  sich  selbst  ärmlich  entfaltet,  erscheint.  Dann  ist  sie, 
im  besten  Fall,  unnützer  Schwulst  von  Tönen;  dann  auch  wirkt  der 
ohne  tiefern  Grund  liegenbleibende  Bass  träge  und  faul,  in  dieser 
Weise  hören  wir  ihn  besonders  in  französischen  Opernouvertüren  und 
ähnlichen  Erzeugnissen  viele  Takte  durch  summen,  oder  in  rhythmi- 
schen Schlägen  sich  dem  widerwilligen  Ohr  einbläuen,  ohne  dass  die 
lange  dünne  Vorbereitung  irgend  eine  Folge  hätte,  die  der  Mühe  lohnte: 
es  ist  vielmehr  stumpfes ,  bewusstloses  Forlbrüten,  als  lebendig  quel- 
lende Tonentfallung  zu  nennen  *. 

Setzen  wir  nun  Zweck  und  Ursprung  des  Orgelpunkts  bei  Seite 
und  halten  uns  blos  an  seinen  Inhalt;  so  erscheint  dieser  als  zwiefa- 
cher; auf  der  einen  Seite  ist  es  die  Reihe  der  sich  aus-  und  nach- 
einander entwickelnden  Akkorde;  auf  der  andern  der  für  sich  be- 
stehende Halteton,  der  bald  ßestandtheil  der  Akkorde  ist,  bald 
nicht.  Da  er  für  sich  allein  eine  besondre  eintönige  Stimme  abgiebt.  so 


•  Die  alten  Tanz>« eisen  unter  dem  IVamen  Musetie  fSeb.  Baeh  bat  ein  Paar 
liebliche  geschrieben],  eine  Erinnerung  an  die  Weise  des  Dudeisacks,  beruhen  ebea- 
falls  auf  der  Form  des  Orgelpunlils.  Sie  sprechen  dorin  ihren  lässlicben,  phleg- 
matisch-träuinerischen  Sinn  aus. 
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küBBen  wir  ihn  aneh  beliebig  doreb  Oktaveo  verdoppelD,  ebne 
fiiekaicbl  auf  des  Gewebe  der  andero  Slimmen. 


Alle  diese  Oktaven  gehören  nicht  zur  Harmonie  der  Akkorde, 
sondern  sind  Mos  Verdopplung  des  Urgrundtons,  und  erheben  des- 
sen Macht  ^e«^ci)  den  andringenden  Harmoniestrom  nur  noch  gewaltiger: 
Die  Tonika  herrscht  ruhig  über  die  ganze  Erregung. 

Und  80  rechtfertigt  sich  auch  die  L'mkebrong  des  Orgelp  unk- 
te s,  wenn  nämlich  der  Urgrnndlon  im  Bass  aufgegeben  and  in  eine 
Mittelslimme, 

oder  in  die  Oberstimme 


gesetsi  wird. 


In  allen  Formen »  obwobl  niebt  leicht  in  so  reicher  Ansdebnong, 

wie  in  den  letztern  Beispielen,  kann  der  Orgelpunkt  auch  im  Laufe  der 

Komposition  vielfache  Anwendung  finden ,  und  dann  kann  jeder  andre 
Ton  an  der  Stelle  der  Tonika  oder  Dominante,  oder  vielmehr  als  eine 
solche  ,  Halteton  des  Orgelpunkls  werden.  Dergleichen  Anwendungen 
finden  sich  hautig,  wo  eine  Stimme  gleichsam  sinnig  weilen  soll,  wäh- 
rend die  andern  dahin  wallen,  — 


oder  wo  eine  Stimme  gegen  das  Andringen  der  andern  hart  ankämpft, 
wie  hier  bei  a  (ans  Beethoven^s  Cmoll-Symphonie)  (s.No.  351  folg.S.) 
nod  bei  b  aus  dessen  Cmoll-Sonate  (Op.  Iii).  Beiläufig  sehn  wir  bei 
c  im  zweiten  und  dritten  Takte  den  nach ßs-a-c-  es  zu  erwartenden 
Akkord  g-h-d  nicht  sogleich,  sondern  erst  nach  einer  Pause  eintreten. 
Dergleichen  Pausen  sind  nichts,  als  stumme  Verlängerung  des 
vorigen  Akkordes,  —  oder  man  mag  sie ,  da  sich  schon  der  Grundton 
des  folgenden  Akkordes  veroehmeu  iässt ,  einen  noch  leeren  fiir  den« 
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selbeD  beBÜmmten  Raam  nennen,  lo  beiden  Deutungen  b  ee in  träch- 
tige d  sie,  wie  wir  sehn,  den  ordnangsnilissigen  Portecbriu  des  entei 
Akkordes  niebt^  sie  entsiebo,  verbergen  ibn  uns  nur  einen  Augea- 
bliek,  und  sebSrfen  dadorcb  das  Verlangen,  oder  den  Drang  des  Akko^ 
des  nach  Lösung  und  Frieden 


Zehnter  AbscbailU 
Schlussbet  räch  tu  Ilgen. 

Die  Entfaltung  der  Harmonie. 

Wir  stehen  Jetzt  wieder  an  einer  wichtigen  Scheide ;  ein  wich- 
tiger und  überaus  reicher  Theil  der  Tonentwickelung  liegt  vor  uns  ss 
klarer  Ueberscbaunng  und  sicherer  Handhabung. 

Die  beiden  Tongescblechte  und  ihre  Tonleitern  sind  melodisch  oatf 
barmoniscb  festgestellt.  * 

Die  Melodie  ist  auf  diatonischer  und  harmoniseber  Grundlage  nt 
Hülfe  des  Rhythmus  und  der  ersten  GnindsStse  mnsikaliseherRoBStnik- 
tion  zur  Entfaltung  gekommen. 

Die  Grundformen  musikalischer  Kuustruklion  und  einige  weitere 
Folgerungen  sind  aulgewicsen. 

Bei  Weitem  das  Heichslc  und  Wichtigste  aber  ist  die  Entfaltung 
der  Akkorde»  so  weit  sie  auf  harmonischem  Wege ,  durch  den  Terzeo- 


*  Bf  tiad  hier  aktiflbllieb  Verdopplnofen  aas  der  Plurtitar  aa^etteaaet»  m 
die  Seh&rfe  dei  Znsanenlrelfens  aBSckaolieh  la  maehea ,  -  die  öbrigeBi  Awrt\  4ie 
Verschiedenheit  des  Klangs  ood  Rartktert  der  lastromeate  wieder  seBildert  wird. 
Uiena  der  Aakaos  0. 
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bta  aclbst  eatstebn,  oder  durch  Abänderung  der  dadurch  gefundneo 
SUifen,  die  wiederum  in  der  Modulation  ihren  Grund  haben.  —  Diese 
Eotfaltung  der  Harmonie  zog  die  Modulation  in  fremde  Tonarten  nach 
sich.  Beide  zusammen  beschäftigten  uns  so  ganz,  dass  das  melodische 
Element,  die  Stimmführung ,  sich  ihnen  unterordnen  und  die  weitere 
Entfaltuai;  der  Abythmik  und  Eouslruküou  xurückgeseUt  werden 
Bdsste. 

Erwägen  wir  nun ,  was  wir  io  dieser  rastlosen  nnd  grilnsenlosen 
Enlwickelung  erlangt  haben. 

Mit  dem  ansehwellenden  Reicbtbnm  sind  uns  zabllose  Mittel  and 
Wege  SU  den  mannigfaebsten  Zwed^en  eröffnet.  Wir  können  Nichts 
von  Allem  entbehren.  Aber  die  Urkraft  der  ersten  Bildungen, 
der  besondre  Sinn  nnd  Werth  jedes  frähem  Gebildes  besteht  fort. 

Reine  aller  spätem  Harmonien  reicht  in  Klarheit,  Würde  ,  einge- 
kerner  milder  Kraft  an  den  Lrakkord,  an  Jene  erste  Harmonie, 


352 


■ 

IT 

1 

welche  die  Malter  aller  Qbrigen,  und  nach  Lage  der  Töne  und  Verhält- 
oiss  der  Verdopplungen  ihr  Master  ist. 

Wir  hatten  sie  aus  den  Händen  der  Natur  empfangen;  sie  war 
der  harmonische  Grundbegriff  des  ersten  Tonreichs,  des  Durge- 
scbleclits. 

Ihr  bestimmendes  Intervall,  die  helle,  sichere  grosse  Terz,  wurde 
verringert,  zur  kleinen  Terz  erniedrigt,  getrübt;  —  und  in  geminderter 
Kraft,  getrübt  in  der  ursprünglichen  Naturheiterkeit,  stand  der  kleine 
Drciklaog,  der  harmonische  Grundbegriff  des  Mollgeschlechts» 
▼or  uns.  — 

Kein  späterer  Akkord  spricht  zugleich  so  bestimmt  und  mild  das 
Veriangen  nach  der  Ruhe  des  Anfangs  aus,  als  der  Domina  nt- Ak- 
kord, mit  dessen  Austritt  aus  der  Ruhe  des  ersten  Dreiklangs  die  Re- 
wegung  io  die  Harmonie  gerufen  wurde »  die  auch  nicht  anders ,  als 
dnrch  ihn  wieder  zur  Ruhe  eingeht. 

In  den  ersten  Nonen -Akkorden  war  eben  nichts,  als  ein 
überquellender  Dominant- Akkord  wallend.  Was  an  Tonfülle,  an 
Steigerung  des  Verlangens ,  auch  an  Bestimmtheit  des  Tongeschlechls 
gewonnen  worden  zu  schärferm  ,  ja  ii  be  r  s  c  h  w  e  ng  1  i  c  Ii  e  ni  Aus- 
drucke, wird  uns  vieiraltig  willkommen  sein,  ist  aber  auf  Kosten  der 
Milde,  der  Klarheit  und  leichten  Beweglichkeit  erlangt.  —  Wiederum 
erscheint  der  kleine  Nonen -Akkord  als  das  Getrübte  des  grossen, 
wie  der  kleine  Dreiklang  gegen  den  grossen,  oder  Moll  gf'gen  Dur. 
Aber  auch  die  Nonen -Akkorde,  wie  die  ihnen  vorhergehenden,  sind 
onnittelbare  Harmonien,  sie  ruhen  insgesammt  auf  ihrem  eignen 
Gmadtone« 
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Schwankender  und  in  sich  ODsicherer  erscheinen  die  abg  e  I  e  i-  i 
teten  Akkorde,  die  nun  schon  des  eigenllichen  Grundtons  eotbeh- 
reo  $  am  so  spreebender  Irili  aber  aoeb  in  ihnen  der  Aosdmck  der 
Nonen  und  der  Septime  hervor.  Von  hier  ab  in  die  «m gebildetes 
Septimen-  nnd  Nonen- Akkorde  entfernen  wir  uns  immer  wei- 
ter von  der  Klarheit  und  Sicherheit  der  ersten  Natarbildungeo.  Die 
um;^ebildeten  Akkorde  sind  zum  Theil  so  fremdartig,  dass  man  sie  oor 
im  Zusammenhang  der  Gänge,  wo  sie  entslaodeu,  klar  zu  fasseo  uud 
eiozuführen  sich  getraut. 

VV^enden  wir  unsre  Betrachtung  auf  die  Modulaliou  in  fremde  Ton- 
arten, so  ist  gewiss,  dass  durch  dieselbe  unsre  Bewegungsmitlei  uoer- 
messlicb  vermehrl  und  gesteigert,  nur  dadurch  lichte,  klar  gesonderte 
Räume  für  grössere  Konstruktionen  gewonnen  sind.  Aber 
damit  sind  wir  heransgetreteu  aus  dem  sicher  und  fest  gescbiosseaes 
Kreise  der  einen  Tonart,  und  je  mehr  wir  uns  von  ihm  entfernen,  desto 
weiter  gehen  wir  von  der  Einheit  and  Robe  der  einheimischen,  in  einer 
einzigen  Tonart  weilenden  Modnlation  hinweg. 

Immer  wird  in  dieser  einheimischen  Modnlation  die  sicherste,  ra- 
higste  Haltung,  in  den  nSchsten  Ausweichungen  (Dominante,  Unter- 
dominante, Parallele^  der  einfachste,  klarste,  vcrbundensle  Fortschrill, 
in  etitierntrru  Modulationen  ein  des  sichern  Zusammeniiangs  kühn  sich 
enlschlaj^eiider  Schwung  oder  Sprung,  in  gehäuften  Modulationen  Bp-  ' 
weglichkeit  und  rastloser  Trieb ,  in  ungeordnet  hin  und  her  führenden 
Unstätheit  bis  zur  Unordnung  und  Verwirrung,  in  wohl  geordneten  be- 
stimmter Einberscbrilt,  feste  Entwickelung  ausgesprochen  sein.  Ja, 
wir  werden  geheimere  Beziehungen  auf  entlegene  Tonarten  gewahren, 
die  ans  in  gewissen  Fällen  eher  auf  diese,  als  auf  die  nächstliegendes 
fuhren,  die  aber  nicht  hier,  sondern  anderswo  znr  Sprache  kommen. 
Jetzt  ist  unsre  Aufgabe :  uns  alP  dieser  Bewegungen  sn  bemeistem,  m 
sie  da,  wo  es  künftig  recht  erscheinen  wird,  anzuwenden. 

Iferkenswerth  ist,  dass  wir  bei  dem  Eintritt  in  die  Harmonik 
durch  die  Masse  des  Neuen  und  die  Arbeit  an  ihrer  Bewältigung  von 
der  Melodik  eine  Zeit  lang  ganz  abgezogen  wurden,  —  wenn  wir  die 
beiläufigen  Ijebungen  in  harmonischer  Figuration  nicht  allzuhoch  an- 
schlagen wollen,  —  allmälig  aber  [besonders  seit  der  fünften  Abihei- 
lung) wieder  nach  ihr  hinüberblicken  niussten  und  kürzlich  im  sieben- 
ten und  achten  Abschnitte)  das  Melodieprinzip  eingreifen  sahen  in  die 
Harmonik.  Dies  deutet  auf  innigere  Verschmelznng  beider  Prinxipe 
bin,  die  wir  in  den  folgenden  Abtheilungen  zu  gewärtigen  haben*. 


*  Hiena  der  Aohang  P. 
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Keote  AbÜieiluBg. 
Akkordversohr&okung. 


Erster  Abschoitt. 
Die  Vorhalle  von  oben« 

So  reich  sich  auch  in  Hinsicht  auf  Harmonie  unsere  Salze  ausge- 
bildet bübeoy  so  wallet  in  ihnen  doch  innere  Eintörmigkeit,  in- 
sofern wir  gar  nicht  aus  deo  Akkorden  herauskomnieu ,  und  im  Grund' 
ein  Akkord  wie  der  andre  —  terzenweis'  —  gestaltet  ist.  Jeder  Ton 
der  Melodie  gehört  zo  einem  solehen  Akkorde,  jeder  Akkord  steht  wie 
eine  Säule  fSr  sieb  abgernndet  und  abgeschlossen  da.  Eine  Folge  davon 
ist  [S.  113),  dass  wir  jede  freiere  und  lebhaftere  Rhythmisimng  einge- 
bosst  haben,  die  unsre  ersten  Kompositionen  (die  ein-  und  zweistimmi- 
gen) beseelte;  denn  auch  die  rhythmisclie  und  harmonische  Fi^uration 
ist  an  den  jedesmaligen  Akkord  gebunden.  So  ist  eine  Stimme  an  die 
andre  gefesselt;  wenn  eine  in  einen  ueueu  Akkord  schreitet ,  müssen 
alle  andern  mitgelrn. 

Es  ist  klar,  dass  wir  aus  diesem  Misssland,  aus  dieser  Verfan* 
genhcit  in  dem  Akkord  wesen  nicht  durch  Erfindung  neuer  Ak- 
korde befreit  werden ,  die  ja  wieder  terzenweise  gebaut  sein  wurden. 
Wir  müssen  vielmehr  das  Harmoniewesen  von  seiner  andern 
Seite  (S.  82)  ansehen:  als  Verbindung  mehrerer  gleichzeitiger  Stim- 
men. Von  diesem  Gesiehtspnnkt'  aus  ßnden  wir  also  den  gerügten 
Uebelstand  darin: 

dass  alle  Stimmen  stets  von  einem  Akkorde  zum  andern 
gleichzeitig  mit  einander  fortgehn. 

In  diesem  Satze  z.  B. 


schreiten,  sobald  das  erste  ^  der  Oberstimme  nach y'geht,  alle  übrigen 
Töne  des  erslen  Akkordes  ebenfalls  in  die  Töne  des  folgenden  Akkordes» 
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imd  so  bis  zum  Schiosse  fort ,  so  dass  wir  eben  dessbalb  eioe  «bge- 
sehlossene  TenensSole  hinter  der  andern,  einen  Akkord  nach  dem  an- 
dern vor  uns  haben. 

Jetzt  soll  das  Entgegengesetzte  gesclielin  ;  die  verschiedenen  Stim- 
men sollen  nicht  gleichzeitig  mit  einander  fortgehu;  irgend 
eine  Stimme  —  z.  B.  die  Obersüiume —  soll  nicht  mit  den  andero 
Slimmea  forlscbreilen.  Hier  — 

ist  die  Akkordfolge  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben;  der  erste, 
dritte  und  fünfte  Akkord  sind  ganz  unverändert,  die  drei  ünterslinimen 
sind  es  ebenfalls.  Während  aber  diese  drei  Stimmen  vom  ersten  Ak- 
korde zum  zweiten  forlsehreiten ,  weilt  die  Oberstimme  noch  auf 
dem  Tone  des  ersten  Akkordes,  auf  g.  Dieses  g  ist  nieht  zum  zweiten 
Akkorde  gehörig,  es  ist  gegen  ihn  in  Widerspruch,  rauss  daher 
auch  endlich  vor  ihm  zurückweichen  ond  dem  rechten  Akkordton , 
Platz  machen;  dadurch  ist  der  Widerspruch  beseitigt  oder,  nach  der 
Kunstsprache ,  a  u  f g  e  1  ö  s  l.  Ja ,  wir  würden  gar  nicht  auf  den  wider- 
sprechemlon  Ton  gekommen  sein,  wir  hätten  ihn  nicht  einführen  dür- 
fen, war*  er  uns  nicht  als  rebcrbleibsel  aus  dem  ersten  Akkord  erklär- 
lich und  darum  in  seinem  \\  iderslreit  gegen  den  andern  Akkord 
.erträglich.  Sein  Vorhandensein  im  ersten  Akkorde  hat  ihn  uns  Lekauiit 
gemacht  und  dadurch  uns  vorbereitet,  ihn  im  andern  noch  zu  findeu. 
—  Dasselbe  gilt  von  e  im  Akkorde  g-h-J oder  g^h-d-f. 

Ein  solcher  Ton,  der  aus  dem  einen  Akkord  in  den  andern,  za 
dem  er  nicht  gehört,  hinöberrankt,  heisst 

Vorhalt*, 

denn  er  muss  nach  der  gemeinen  Sprachweisej  länger  vorhalten, 
als  sein  Akkord  ^on  Haus'  aus  mit  sich  bringt. 

llicnuit  sind  alle  Verhältnisse  klar,  unter  denen  ein  Vorhalt,  der 
Natur  der  Sache  nach,  stallhart  ist. 

Erstens  muss  er  vorbereitet  sein ;  das  heisst :  der  zum  Vor- 
halt bestimmte  Ton  muss  schon  im  vorhergehenden  Akkord,  und  zwar 
inder  nämlichen  S  t  i  m  m  e ,  vorhanden  gewesen  sein  $  dennerist 
eben  ein  länger  festgehaltener  Ton. 

Zweitens  muss  er  aufgelöst  werden;  das  heisst:  der  Wider- 
spruch zwischen  ihm  ond  dem  Akkorde  mnss  sich  lösen,  die  vorhaltende 

*  Vielleiebt  verdiente  der  laddentflehe  Name  »Aaflialt«  vor  den  iblieb«r 
gewordaSD  obigea  den  Vorzug.  Noch  eise  Benennung,  »Verzögerung«  oder»Re(ar* 
dation»,  sei  ebeafalls  niebt  veracbwiegeo ;  die  geUiafisste,besoodertio  oeoerer  Zeit 
Itt  Vorbelt. 
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S^mme  mass  eadlkli  hmJi  in  d«B  ei^oUicb  ibr  zukommendMi  Akfcor4- 

too  eingebn. 

Gieichwobi  wird  noch  immer  ein  Widerspruch  zwischen  Vorhalt 
und  Akkord  forlbeslehn ;  trotz  Vorbereitung  und  AuOösung  werden  wir 
statt  des  Akkordtons  einen  (reniden ,  z.  ß.  stall  f  und  d  im  obigen 
Falle,  und  e  vernehmen.  Der  Widerspruch  findet  also,  genauer  an- 
gesehn ,  zwischen  dem  V^orhaltton  und  dem  durch  ihnzu- 
räckgehalteuen  Intervall  des  Akkordes  statt.  Um  ibodaber 
licht  zu  schroff  herauszustelleo,  ist 

drittens  rathsan,  nicht  den  Vorhalt  und  das  durch  ihn  znräck« 
zohailende  lotervali  zugleich  einzufahren.  Wollten  wir  z.  B.  den 
obigeD  Satz  so  darstellen: 


1 


r 


5 


I 


so  würde  im  zweiten  Akkord  in  der  vierten  Stimme  die  Oktave  des 
Grundtous  vorgehalten  (  durch  einen  Vorhalt  zurückgehalten),  wäh- 
rend dasselbe  Intervall  zugleich  mit  dem  Vorhall  in  der  Oberstimme 
aufträte;  so  nähme  ferner  im  vierten  Akkorde  die  Oberstimme  die 
Quinte  des  Grundions  (rf),  während  die  vierte  Stimme  dazu  den  V  or- 
halt e  vemebmen  liesse.  Noch  greller  würde  der  Widerspruch  der 
aicht  ZBsamnengehdrigen  Töne»  wenn  man  sie  neben  einander 

^  :§i=ir:§_.?LE^^=*B^=^3^S: 


legte.  ~  Man  bemerke,  dass  hier  Grund  ton  tnid  Oktave  des  Ak- 
k4mles  ttolersehieden  werden ;  die  Oktave  kann ,  wie  Na.  354  zeigt, 
▼eingehalten  werden,  nnbesehadet  ^es  'gleichzeitigen  Ektrittes  des 
Grandlone. 

Wo  können  nun  Vorfialte  angewendet  werden?  ^  Ueberalt 
wo  die  obigen  Bedingungen  eri^lbnr  8nid$  unter  Boobaebtnng  dieser 

Bedingungen : 

1 .  in  jeder  Stimme, 

2.  zu  jedem  Akkorde, 

3.  für  jeden  Ton  eines  Akkordes. 

Unser  obiger  Versuch  (No.  354)  leitet  auf  eine  Art  von  Vorhalte^ 
die  wir 

Vorhalte  von  oben 
acnnen,  der  Vorhallton  ist  ein  solcher,  welcher  eine  Stufe  hinab- 
^l^ge^n  muss  zur  Auttösung  in  den  Akkordton.  Folglich  kann  j  eder 
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Aklwiwtiekränkung, 


Akkord  ton,  dereine  Stnfe  bi  nabsteigt,  zu  einem  solchen 
Vorhalte  benutzt  werden. 

Versuchen  wir  dies  an  der  hinabsteigenden,  meist  nach  der  rrslen 
Weise  barmoDisirtea  Tooleiter,  und  zwar  zuerst  an  der  Oberstimme. 


-I- 


957 


Die  Oktave  im  ersleii  Akkorde  geht  eine  Stufe  abwärts  in  den  Ton  der 
Oberstimme  im  zwcilen  Akkorde,  ^  nach ßs\  folglicli  kann  g'  Vorhalt 
werden,  ist  durch  seiu  Vorhandonsein  im  ersten  Akkorde  vorbereitet 
und  löst  sich  im  zweiten  Akkord  in ßs  auf,  also  in  die  Terz  des  Akkor- 
des, die  ausserdem  niebt  vorhanden  ist.  In  gleicher  Weise  sind  alle 
folgenden  Vorhalte  eingeführt ;  das  erstemal  isl  die  Terz,  dann  die  Ok- 
UTe,  dann  die  Quinte  vorgehalten. 

Hier  folgen  die  In  allen  Slimmen  mdglicberi  Vorhalte  Tereioigt 


dl 
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Der  Bass  konnte  nirgends  Vorhalt  werden,  weil  er  nirgends  stufenweis* 
abwärts  geht;  so  auch  der  Alt  nicht  zum  siebenten  Takte,  weil  er  bis 
dahin  entweder  stehen  bleibt,  oder  zwei  Stuten  abwärts  gehl. 

Wir  bemerken  hier  Harmonie^estalUingen ,  die  aus  den  Vorhalten 
erwachsen  sind,  und  gleichwohl  frühem  Akkordbildungen  gleichen.  So 
entsteht  im  zweiten  und  siebenten  Takte  durch  die  Vorhalte  ein  Quartsext- 
Akkord,  während  eigentlich  eine  ganz  andre  Harmonie,  der  Dreiklang 
und  Septimen-Akkord  auf«/,  beabsichtigt  ist.  Oh  man  dergleichen  Toa- 
gehilde  für  Vorhalte  oder  eigne  Akkorde  halte,  ^  ob  man  z.  B.  sage: 
der  zweite  der  obigen  Takle  enthalte  erat  einen  Quarlsezt» Akkord,  dana 
einen  Dreiklang,  oder:  ^er  enthalte  blos  den  Dreiklang,  vorgehalten  in 
Terz  und  Quinte  dorch  Qnart*  und  Sexte  —  das  kann  uns  gleichgültig 
sein ;  genug ,  wir  wissen  diese  Gestalten wie  man  sie  auch  nenne, 
henrorzorufen.  Andre  Vorfaaltsgestalten  sehn  bekannten  Akkorden 
gleich ,  sind  aber  nach  ihrer  Behandlung  von  ihnen  verschiedea. 
So  könnte  man  oben  im  fünften  Takte  die  erste  Nolenlage  für  einen  uu- 
vollständigen  IVonen-Akkord  c-e-g-h  \b)-d  halten.  Allein  dann  müsste 
sie  nach  f-a-r  schreiten,  statt  dass  sie  sich  hier  über  liegen- 
ble  bendem  Bass  in  c-e-^  auflöst.  —  Auch  hier  kann  die  zwieüidie 
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Auslegung  nicht  irre  machen,  sie  ist  vielmehr  günstig;  denn  es  hängt 
nun  von  uns  ab,  eine  solche  mehrdeutige  Gestalt  auch  mehrseitig  zu 
behandein,  z.  B.  das  obige  c^e-g-d  entweder  in  c-e-g-c  aofzulösen, 
oder  nach  /-fl-c  zu  führen'. 

Die  EinführuDg  der  Vorbalte  hatte  bisher  keine  Schwierigkeit; 
denn  alle  Stimmen  geho  abwärts ,  eignen  sich  also  vielfältig  zur  Vor- 
bereitung und  Auflösung  der  Vorhalte.  Wie  aber  ist  es  bei  aafsteigen- 
deii  Toofolgen?  —  Hier  s.  B. 


m 


scheint  kein  Vorhalt  von  obeu  möglich,  da  die  Stimmen  nicht  von  oben 
kommen.  — 

Betrachten  wir,  oiine  den  Stimmgang  zu  beachten,  den  Inhalt  der 
Akkorde,  so  würni  Vorbalte  wohl  möglich.  Im  zweiten  Akkorde  liegt 
im  Alte  das  durch  c  vorgebalten  werden  könnte;  dieses  c  findet  sich 
anch  im  vorhergehenden  ersten  Akkorde,  —  nur  nicht  im  Alt,  sondern 
in  einer  andern  Stimme,  im  Diskant,  and  der  Diskant  gehl  nach  «f,  nicht 
naeb  A.  Ebenso  könnte  das  c  des  Alts  im  dritten  Akkorde  durch  d  vor- 
gehalten'werden,  nnd  d  findet  sich  allerdings  im  vorhergehenden  swei- 
len  Akkorde.  Aber  es  gehört  daselbst  nicht  dem  Alt ,  sondern  wieder 
dem  Diskant  an ,  und  diese  Stimme  geht  wieder  nicht  von  d  nach  c, 
sondern  von  d  nach  a. 

Hier  helfen  wir  uns,  wie  schon  sonst  [No.  97],  wenn  eine  Stimme 


i  Gen.  B.  Was  die  Bezifferung  von  Vorhalten  betriSI,  to  Ist  ef  Begeh 

14  alle  Vorbalte  ,  die  die  Gestalt  von  Akkorden  aieelilBeB,  le  sa  besif- 

fern,  wie  die  Akkorde  selbst,  die  sie  bilden, 

15  alle  andern  durch  Aogabe  des  VorhalUoos  vom  reinen  Akkorde  zu 
uDterscbeideo. 

Der  Satz  >o.  357  müsste  also  so  — 
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bexiÜBrt  werdeo.  Die  4  Tekt  2  «od  6  4ealet  keieen  reiaes  Akkerd  aa;  dnreb  die 
falgeede  3  wird  vollends  klar,  dast  jene  Ziffer  nur  avf  einen  Vorhalt  hiaweifea 
kann;  die  Takt  2  zasefagte  Bezeichnung  »5  —«  ist  also  iberflSssig. 

Bie  S  hinter  9 ,  die  5  binter  H  /ci^on  ,  dass  None  and  Seite  Bvr  Vorbalte  der 
OkUve  and  Qninte  sind.  Mo.  356  würde  demnach  so 
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eein.  Aaeb  hier  kSante  Takt  3  and  8  die  Beieiehnnng  »5  ^  «  erspart 


werden  • 
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einen  andern  Ton  beben  feilte,  eb  den  ihr  zoersl  zofe&Uenene  wir 
Iheilen  ihr  beide  Töne  neeb  einender  nu,  geben  daher  der  we»- 
teo  Stimme  erst  ihr  g  und  fuhren  aie  dann  binanf  in  den  sehen  vee 

der  ersten  Stimme  besetzten  Ton  c.  Nun  haben  zwei  Stimmen  c;  die 
eine  geht  mit  ihrem  r  nach  iL  die  andre  iiiaclit  mit  ihrem  c  einen  Vor- 
halt, der  sich  nach  h  auflöst.  P'ü'hreii  wir  nun  abermals  dieses  //  nach 
d  hinauf  beide  Noten  werden  also  \'icrtel ,  weil  das  erste  c  schon  eine 
Halbe  war),  so  haben  wieder  zwei  Stimmen  </,  deren  eine  damit  nach 
e  geht,  während  die  andre  d  als  Vorhalt  festhall  und  dann  nach  c  auf- 
lösL  Hier  — 

''im 


-© 


m  <       ^  ^  


sehn  wir  liei  a  lieides  ausgeführt.  Im  zweiten  Takte  nimmt  der  Vor- 
baii  c  aus  dem  ersten  Akkorde  die  Hältle  dea  Taktes  für  sich,  und 
dea  Abkordlon  k  die  andre  Hälfle,  dieae  musa  noebmals  gelbeäl 
den,  nm  deai  zur  Verbereilnng  des  andern  Vorhaltes  nöthigen  d  Rum 
zu  laasen.  Daas  anch  jede  andre  Bhjrtbmisining  der  Vorballatimew, 
z.  B.  die  bei  ^,  stallhaA  ist,  versteht  sich  von  selbst,  üebrigene  beben 
wir  oben  der  ersten  Stimme  nur  desswegen  eine  besondere  Zeile  ge- 
geben, um  ihren  Gang  und  den  der  zweiten  Stimme  deutlich  vor  Augeo 
zu  stellen. 

In  dieser  Weise  folgt  nun  hier  die  aufsteigende  Tonleiter,  oacb 
erster  Weise  harmonisirt,  mit  ihren  Vorhalten. 
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Nur  der  Alt,  wie  wir  sehen,  war  geeignet,  in  dieser  Akkordlblge 
Vorhalte  zu  bilden.  Hütten  wir  uns  im  dritten  Takt  erlauben  wollen, 

den  DreikUng  in  einen  Dominant-Akkord  zu  verwandeln,  so  würde  der 
Tenor  Gelegenheil  zu  einem  Vorhalte  gehabt  haben,  — 
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ond  dann  wäre  der  Gang  der  Vorhalte  nirlil  im  folgeiidtMi  |Takl  in 
Stocken  gerallien.  In  den  drei  letzten  Takten  giebt  der  Tenor  ebenlalls 
Anlass  zu  Vorhallen,  vor  der  Terz  //  und  der  Oktave  c  nämlich;  allein 
beide  Intervalle  sind  schon  in  der  Oberstimme  enthalten,  können  also 
(S.  269)  nicht  zugleich  vorgehallen  werden« 

Was  haben  wir  nun  in  den  Vorhallen  gewonnen?  —  Vor  AI  lein 
oMocberlei  barmomscbe  Gestallungen ,  die  wir  bis  jetst  noch  niehi  be- 
sessen ^  — 

Wiebtiger  ist  die  jetzt  wenigstens  begomieDe  Befretang  von 
dem  ooablässigen  Terzenbao  der  AUorde  ond  von  der  Notbwendigkeit, 
jeden  Ton  der  Melodie  als  Theil  eines  solchen  Terzenbaaes  zu  be- 
iMiadeln,  wodorcb  wir  so  lange  'S.  267)  von  jeder  Freiern  Rhythmisi- 
rongf  zurückgehalten  wurden.  Wir  haben  jetzt,  obwohl  noch  zieniluh 
gezwungen,  die  Mögliclikcil  erlangt,  einen  Ton  der  Melodie  einiger- 
maassen  unabhängig  von  dem  ihn  begleitenden  Akkorde  zu  er- 
hallen. 

W  iermil  isl  auch  sogleich  eine  Beweglichkeil  in  die  Vorhallstimme 
gekommen,  die  uns  lange  nicht  mehr  zu  Gebote  stand;  man  vergleiche 
darüber  nur  den  Alt  des  vorigen  Beispiels  mit  frühem  Stimmgebilden* 
L'nd  diese  Beweglichkeit  isl  eine  weit  gehallreichere,  als  das  blosse 
Heruml'ahren  der  harmonischen  Piguration  (S.  60)  in  den  Akkordtönen. 

Zugleich  sehen  wir  mittels  der  Vorhalte  nnsre  Stimmen  eigen- 
thömlicber  und  nnterscbeidbarer  ausgebildet;  nicht  blos  durch  fliessen-  * 
dem  diatonischen  Gang  und  eigeuthnmliche  Bewegung ,  sondern  auch 
dnreh  den  Widerspruch  der  Vorhalttöne  gegen  die  Akkordtöne  d^r 
übrigen  Stimmen,  wodurch  sich  eine  Stimme  von  der  andern 
enlschieden  lossagt.  Iliciinil  ist  die  Losung  gegeben  ,  uns  von 
dem  t  o  d  t  e  n  A  k  k  o  r  d  \v  e  s  e  n  zurück  zudem  I  e  b  e  n  d  i  g  e  n  S  t  i  m  ni- 
weseii  zu  wenden.  Denn  das  Leben  des  T  o  n  re  i  c  h  s  i  s  t  sei- 
ne r  N  a  t  u  r  n  a  c  h  melodisch,  Ton  folge;  selbst  die  L  r  h  a  r  in  o - 
nie  der  mitklingenden  Töne  erscheint  in  melodischer  Form:  erst 
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n  S6ts0B  seia,  oder  —  ooeb  deatUdier  —  iodem  man  aoeb  die  VorbereilongsiDtmr* 
valle  beieieboete,  — 
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•dar  gar,  wie  hier  im  fSaftaa  und  taehalaa  Takte,  dea  Gaaf  jader  SÜbbm  ia  Zif- 
fara  aadaalete. 

Hara,  Ro«p.-L.  I.  S.Aai.  ]g 
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der  l rton,  —  dano  —  mitklingefid,  aber  später  CfTSl Tenwlhnbap 

—  die  Oktave,  —  später  die  Quinte ,  und  so  fort.  Harmonie  aber  und 
Akkord  sind  nur  Begriffe  —  Inbegriffe  von  Tönen  aus  ver- 
schieduen  Stimmen ,  die  zusammen  passen ,  mit  einander  verträglich 
sind,  entweder  vermöge  ihrer  natürlichen  Verhältnisse  zu  einander, 
oder  weil  wir  sie  in  künstlerischem  Wallen  zu  einander  in  V^rhäilniss 
gebracht  haben.  Das  Leben  irgend  eines  harmonischen  Salzes,  z.  B. 
dieses, 


36T  ^  

r 

liegt  also  nieht  in  seinen  Akkorden ,  sondern  in  seinen  SlinHnen ;  die 
PortsehreituDgea 

c  -  1/  -  e, 
IT  -  A  -  c, 
e  -  ^  -  <?, 

sind  lebendig,  sind  lebendige  Stimmen,  —  gleieliviel  ob  jede 

von  einem  lebenden  Wesen  gesungen,  oder  von  einem  besondern  In- 
strument angegeben,  oder  ob  alle  zusammen  auf  einem  einzigen  Instru- 
mente vorgetragen  werden,  das  fähig  ist,  sie  gleicbzeiiig  zu  (jebör  za 
bringen.  Die  Akkorde  aber,  —  das  sind  nur 

die  Ränme« 

in  d^en  die  Stimmen  verträglieh  zusammentreffen.  Und  bteribit  be* 
greifen  erst  vollkommen ,  dass  in  Tonstoeken  mit  tnswöelieDder 
Modobtion  jede  Tonart,  die  wir  bis  jetel  einen  Site  der  Modulation 
enannt,  nichts  anders  ist,  als  der  grössere  Ranm, 


O 

das  Gebiet 


für  irgend  einen  Theil  des  Satzes. 

Es  ist  nun  vor  Allem  nolhwendig,  die  Vorhalte,  wie  wir  sie  bis 
jetzt  kennen,  bis  zur  grösslen  GeläuHgkeit  gestalten  zu  lernen.  Jede 
Harmoniefolge,  die  wir  gehabt ,  oder  noch  bilden  können ,  ist  gelegner 
Stoß' zu  dieser  Tebung,  obwohl  natürlich  eine  mehr  Gelegenheit  zu 
Vorhalten  giebt  als  die  andre.  Wir  wollen  bei  diesen  Lebungen  jeden 
Anlass  zu  Vorhalten  in  allen  Stimmen  benutzen.  Bs  wird  rathsam  seia« 
erst  eine  Stimme  nach  der  andern  einzeln,  dann  alle  insgesammt 
mit  Vorhalten  durchzuarbeiten.  Hier  stehe  als  Beispiel  No.  ^  mit 
allen  Voriialten  in  allen  Stimmen  sugleich,  die  ohnn  Ver8nder|Dg  der 
Harmonie  möglieli  sM. 

I  I 
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Im  vierten  Takt  bäUe  noch  der  Diskant  einen  V^orhalt  machen  können, 
aber  daan  wäre  BichU«  als  Wiederboloag  des  Quarlsext -Akkordes  die 
Pel|^'  geweseo.  Beil1io6g  sehen  wir  bier  von  der  andern  Seite  eine  der 
S.  270  erwähnten  zweideutigen  Gestallen.  Der  Quartsezt" Akkord  sieht 
aneh  in  der  frähem  Bearbeitong  [No.  16S,  B)  ganz  einem  Vorbalte  des 
folgenden  Dreiklan<;s  gleich ;  man  sollte  ihn  im  Gmnde  dafiSr  hallen, 
denn  streng  genommen  niüsste  der  V^ordersolz  mit  seinem  Dominaot- 
Dreiklang  auf  dem  HauplscliliJj;e  dos  Takls  enden.  Gleichwohl  wusslcii 
wir  damals  nichts  von  \  orhaltLMi  und  hatten  uns  die  Freiheit  genommen, 
einen  wirklichen  Qu.irtsexl-Akkord  einzuführen;  man  sieht:  wir  hahen 
eine  genauere  und  ängstliche  Erörterung  über  solche  Zwcideuiigkeil 
oicbt  Dötbig.  ^  Die  weitere  Lulersucbung  überlassen  wir  dem  Fleiss 
eines  Jeden 

Betrachten  wir  unsern  neuen  Salz  im  Ganzen,  so  finden  wir  einen 
Tonreiebthnm  und  eine  Beweglichkeit  in  alien  Stimmen,  deren  wir  bis- 
her nicht  mächtig  waren.  Allerdings  ist  die  nene  Bewegungsweise  kei- 
neswegs frei;  noch  wird  wird  sie  uns  durch  eine  enge  Regel  und  den 
Vorsatz,  alle  Vorballe  einzuführen,  aufgezwungen.  Eben  dessbalh 
haben  wir  sie  aneh  nicht  in  unsrer  Gewalt;  eind  Stelle,  z.  B.  den  ersten 
Takt,  überströmt  sie,  eine  andre,  z.  B.  den  zweiten  und  fünften  Takt, 
berührt  sie  kaum;  dort  ist  sie  in  zwei,  drei  Stimmen,  anderswo,  z.  ß. 
im  sechsten  Takte,  nur  iu  einer  möglich.  Auch  kann  es  nicht  fehlen, 


39  FönfaBddreitsis'te  Aufgake:  der  S«liöl«r  hat eia Paar  Melodien 
la  kearbeitao, 

1.  in  einfachem  fl.iriiioniesntze,  gleichviel  ob  mit  oder  ohne AiAtiir'eichuogea  ; 
sodaon,  uuler  Beihehalturif!:  d«*!'  erwäbllen  Harmonie, 

2.  Alt,  Tenor  und  Bassi  ubzuscbreibcu  und  im  Diskant  alle  stattbailea 
Vorhalle  einzuruiirea, 

3.  Dlikaat,  Teaer  nad  Bass  ans  ?U.  1  abtaaebralbea  nad  dem  Alt,  — 
daaa 

4.  Ditkaat,  Alt  «od  Baat  «aa  No.  1  absasahrelhaa  oad  dem  Taaor,-- 

dann 

5.  Diskant,  Alt  und  Tenor  aus  Ilo.  1  absnachreiben  uod  dem  Bast  alle 
Vorhalte  zu  geben,  endlich 

G.   in  allen  Stimmen  alle  stattbaflen  Vorbalte  einzaHibrcn. 
Jede  der  früher  mitgetheilten  Melodien  ist  dazu  anwendbar,  aaeh  Molhnela« 
«hea;  nur  möge  luao  erwägen  y  das«  io  letztera  die  aiebeate  Stafa  ala  Varfcati  hia 
jelal  aieht  aadara  aafiieiaat  werdea  haaa,  alt  doreh  dea  beriiea  Behrilt  dar  8ber- 
■iiilgea  Sekirada  abwErta. 
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(lass  hier  und  da  ein  Vorhalt,  so  regelrecht  er  auch  eingeführt  sei,  zu 
lierb  oder  sonst  unpassend  erscheine.  Bisweilen  werden  wir  Schoo 
durch  Bindungeu,  z.  B.  —  im  dritten  Takte  des  obigen  Satzes 

I  .U— ^.ri      oder    I        i  ^ 


3bÜ 


^die  Vorhailiöne  sind  hier  in  den  Punkten  entbalien ,  also  mil  den  Vor> 
bereitangslÖDen  Eins)  die  Herbigi^eit  müdem. 

VorhAlt  vor  Onrndtöneii. 

Naiucnllich  ist  den  Vorhalten  vor  dem  Grundton  der  Akkorde  im 
Basse  solche  Herbi^kcit  eij^en  ,  dass  man  schon  örter  auf  die  Frage  gc- 
rathen  ist,  oh  sie  überhaupt  statlhalt,  —  das  heisst  mit  einer  künstle- 
risch vernünftigen  Tonentfaltung  vereinbar  seien.  Denn  der  Vorhalt 
des  Grundtons  im  Bass  erschüttert  gleichsam  den  ganzen  darauf  gebaa- 
ten  Akkord,  stellt  ihn  in  seinen  Grundfesten  wankend  dar,  wie  wir 
Schoo  am  vorletzten  Beispiel  (No.  368)  in  den  dritten  Vierteln  des  er- 
sten ond  dritten  Taktes  wahrnehmen  können ,  wo  übrigens  dtfr  Vorball 
durch  die  darüber  liegende  Oktave  noch  schrolTer  wird.  Auch  hat  der 
Dass  am  wenigsten  das  BedÜrfbiss,  sich  zu  feinerer  Melodik  auszubil- 
den; er  liebt  von  Haus'  aus  entscheidende  Schritte,  zumal  wenn  er  io 
Grundtöneu  geht. 

Allein  im  Bcdcnkrn  liegt  auch  schon  die  Bcantwoi  lun^.  \\  ciui  es 
nämlich  gilt,  scliwei-  und  lief  Bewegtes,  llcrhelüslendes  auszusprechen, 
dann  wird  der  herbe  N'orhall  der  Grundtöiie  im  Basse  wohlgeralfien 
sein;  z.  B.  wenn  der  vorherige  Fall  in  dieser  Loige^tailung  in  einen 
schwer-ernsten  Largo  erschiene ; 
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oder  wenn  bei  gleicher ,  oder  bei  heftig,  schmerzlich  bewegter  Sita- 
mung,  z.  B.  im  Pinale  von  Beethove n*s      moli-Sonate  [quasi  vn» 
Jantasi'a)  der  Bass  den  Gesang  übernimmt,  — 
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and  gar  die  Konsequenz  der  Melodie  auf  den  herben  Vorhalt  unaufliall- 
sam  hiiilülirl;  (Jaiiii  wär  «\s  unniäiinh'ch,  vor  der  augenblicklichen  har- 
tem Berührung  zurückzuschrecken.  —  Ein  ähnlicher  Fall  begegnet 
uns  in  Iiiinders  kolossalem  ->  Israel  in  Aegypten«.  In  dein  Clior  der 
ersten  Plage  erzählt  Händel  in  aUlcstamentarischer  Grossheit  und  eiu- 
fälliger  Kraft  die  Qual  uod  Angst  des  versckmacbtenden  Volks;  Da 


«leiin  dcrSirom -war  Ter  -  waa    -    -   +   -.-•--    -   ||elt  iaBliiI 


aehleppt  sieh  auch  die  Slimme  der  reifen  Münoer  gelähmt  and  säumig 
aas  einem  in  den  andern  Grundton.  ZoleUl  soll  noeh  Beelhoven 
aas  seiner  Symphonie  mit  Chören  zeigen ,  wie  im  Weihemoment  der 
höchsten  Feier,  — 


Sei«!       uiiiMiiliiu       -     -      gen  Mil 


wie  Ihm  verliehen  war  in  der  ausgebreiteten  Macht  aller  Siimmen  zu 
begehn,  —  wie  da  Grundfeste  an  Grundfesle  sich  zurückhallend  lehnt. 

Doch  wir  müssen  uns  von  dem  slaunenvollen  Weilen  zurückwen- 
den und  unsrer  nächsten  Aufgabe  beugen.  Man  muss  sich  von  unten  aaf 
vollenden »  am  dem  Dienste  des  Höchsten  gewürdigt  and  befähigt  za 
nahen. 
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Zweiler  Abschnid. 
Vorhalte  von  anten. 

Nur  wilikührlich  handeilen  wir,  da  wir  im  Ohigen  die  Vor- 
halle an  Töne  knüpften,  die  hinabgingen.  Nicht  hierin  liegt  das  Wcseo 
des  V^orhulls ,  sondern  darin  ,  dass  ein  Ton  aus  dem  einen  Akkord  in 
den  andern  Akkord,  in  welchem  er  nicht  einheimisch  ist,  hiniibcrlangt. 

Dies  kann  aber  auch  der  Fall  sein ,  wenn  der  vorbereitende  und 
Vorhaltton  liefer  liegt,  und  sich  in  die  niichst  höhere  Stufe  auilösl,  z.B. 
hier, 
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wo  h  aus  dem  ersten  und  dritten  Akkorde  Vorhall  im  folgenden  wird 
und  sich  nach  c  auflöst,  dann  im  letzten  Akkord  h  und  d  als  Vorhalte 
erscheinen  und  sich  nach  c  und  e  auflösen.  Diese  sind  es,  die  wir  zum 
Unterschiede  von  den  frühern  Vorhalle  von  unten  nennen,  die 
aber,  wie  man  sieht,  keine  neue  Regel  crfodern.  Mit  ihnen  würde  also 
die  aufsteigende ,  wie  oben  harmonisirle  Tonieiter  folgendes  AnsebD 
gewinnen ; 

a 
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wobei  wir  uns  einstweilen  manchen  herbern  Zusammenklang  der  Stirn* 
men  (/?,  ^,  auch  wohl  c  ist  dahin  gehörig]  gefallen  lassen,  da  wir  ihn  ja 
später,  wenn  er  stört,  vermeiden  können'. 

Auch  bei  der  den  Vorhalten  von  unten  der  Richtung  nach  wider* 
strebenden  hcrabgehenden  Tonleiter  sind  durch  eine  Vorbereitung,  wie 
die  in  No.  363  gezeigte,  jene  Vorhalte  einzuführen. 
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I  Geo.  B.  Die  Zißern  10,  11  u.  s.  w.  statt  3,  4  n.  8.  w.  werden  nur,  «■  den 
Stiinmgaog:  and  die  nüthigen  Auflösuogea  zu  bezeiclmen,  angewendet. 


L/iyiJz.uj  Ly  Google 


f^wkmäe  00»  tmim 


Allein  hier  seigt  siofa  leicht  —  weil  endre  Vorhalle  näher  liegen  — 
eine  Geswungenbeit  (s.  B.  im  zweiten  Takle)«  die  nicbls  weniger  als 
zusagend  sein  kann,  da  wir  nach  immer  gewandterer  und  freierer 
Stimm-  und  Satsftihrang  streben,  üeberhanpt  ist  nicht  na  veitennen, 
dass  die  Vorhalte  von  nnten  ein  w«it  herberes  Wesen  haben,  als  die 
von  oben.  Die  Ursache  mag  wtiht  darin  liegen ,  dass  jeder  Vorhalt  nur 
durch  die  Auflösung  begreiflich  und  erträ^Hiih  wird,  die  Auflösung  das 
Widersprechende  des  Vorhalls  beseitigen,  versöhnen,  äu  inilderm  Ge- 
rdhl  zurückführen  soll.  Dem  ist  nun  bei  den  Vorbalten  von  oben  das 
Hinabgehn  der  Auflösung  ganz  zusagend  ,  da  jedes  Sinken  der  Ton- 
folge (S.  22)  mildert,  beruhigt.  Bei  den  Vorhallen  von  unten  geht  da- 
gegen die  Auflösung  auTwärls,  und  so  kann  die  Toufolge  an  sieb 
nicht  bescbwiehligeod,  sondern  nur  aufregend  wirkend,  gewissermaas- 
sen  in  Widerspruch  mit  dem  Zweck  der  Auflösung. 

Bei  den  Vorhallen  von  unten  zeigen  sich,  wie  bei  denen  von  oben, 
Gestaltungen,  die  wirklichen  uns  schon  bekannten  Akkorden,  nament- 
lich Seiilimen-  und  Neuen-' Akkorden,  vollkommen  gleichen.  Aber  — 
sie  untersi  beiden  sich  in  der  Fortschreilung  von  ihnen.  So  sehen  wir 
im  vorstellenden  Salze  No.  375  Takt  3  ein  c- fc) -5^- Takt  8 
dasselbe,  TakI  (>  ein  /'-  [n)-c-p.-^r^  die  man  für  umgebildete  Nonen- 
Akkordc  halten  könnte.  Allein  in  diesem  Fall  müssle  c-e-g-Zi  (b)  -H 
oach /-ü'C,  und  f-a-c-c  es  -^^  nach  Turlscbreiten  ,  statt  dass 
hier  die  Nonen  sich  über  dem  Akkord  oder  Grundton  selbst,  zu  dem  sie 
erscheinen,  auflösen,  und  dadurch  als  blosse  Vorbalie  erweisen.  Es  ist 
der  bei  No.  358  besprochene  Fall. 

Wir  hnben  nun  die  beiden  Kinasen  der  Vorhalte  kennen  gelernt; 
was  sollte  hindern,  beiderlei  Vorbalte  gleichzeitig,  ako 

Vorhalte  von  oben  und  unten  verbunden, 
anzuwenden,  wie  schon  beiläufig  in  No.  375  T.  b?  Hier  — 

mmA  an  Septimen-,  und  Nonen- Akkorden  alle  möglichen  Vorhalte  ge- 
klUift;  vermöge  der  Verdoppelung  der  Intervalle  werden  gleichsam 
d  i  e  ganzen  Akkorde  vm^ltnn  nnd  nur  der  ^mndbees,  die  Xon- 
reihe der  Grundlöne,  schreitet  iwgesSumt  fort: 

Septime  nnd  N  0  n  e  werden  Vorhalte  von  oben, 

die  Terz  wird  Vorhall  von  unten, 
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die  QuiDte,  vermöge  ihrer  Fähigkeil  au!'-  und  abwärts  zu  schrei- 
ten ,  wird  verdoppelt  und  zugleich  Vorhalt  von  oben  und  von 
unten, 

die  Oktave  bleibt  als  künftige  Quinte  liegen. 
Dass  eine  solche  Ton-  und  Vorballb&nfiing  überladen  und  bei  aller 

Regelrichtigkeit  (abgesebn  von  der  Qaintenfolge  bei  f)  verwirrt  er- 
scheinen kann,  ist  gewiss ;  wir  werden  sie  selten  vollständig  anwendbar 

finden,  wohl  aber  ih  eil  weis  e,  z.  ü.  so: 


gut  benutzen  können. 

Und  hier  kommen  wir  auf  die  üeberscbrift  der  ganzen  Abtheilung, 

A  k  k  o  r  (I  V  e  r  s  c  Ii  r  ä  n  k  II  n  g , 

zurück.  —  Wir  haben  zuvor  (S.  267  die  Vorhalle  hauptsächlich  aus  dem 
melodischen  Gesichtspunkte  belrachlet ,  der  uns  wieder  der  wichtigste 
geworden  ist ;  nebenbei  sahen  wir  in  ihnen  einen  Gewinn  neuer  bar- 
aonisrber  Gebilde.  Nun  wir  sie  aber  vollständig  überscbauen,  ihre 
Wirkung  auf  Harmoniesälze  beobachten,  erkenpeo  wir  in  ihnen 

ein  neues,  und /  war  das  stärkste  Mittel  der 
I]  a  r  III  0  u  i  e  V  e  r  b  i  n  d  u  II  g, 

Nächst  dem  allgemeinsteo  Zusammenbang,  den  Akkorde  dess- 
wegen  untereinander  haben ,  weil  ihrto  Töne  einer  gemeinsamen  Ton- 
leiter (S.  83;  angehörten ,  waren  es  zwei  Beziehungen ,  durch  welche 
sie  in  nlheres  harmonisches  Verhaltniss  mit  einander  gerathen. 

Erstens  die  gemeinscbaftlicben  Töne.  Allein  wie  wir  sie  bis 
hierher  kennen  gelernt,  sind  sie  bei  dem  Eintritte  des  neuen  Akkordes 
gerade  die  unwirksamsten.  Denn  !»ie  sind  schon  da ,  können  also  nicht 
aufTallcn,  während  die  neu  eintretenden  Töne  die  Aufoierksunikcii  aui 
sich  lenken 

Zweitens  die  nolhw endigen  Fortschreiluiigen  zu  einem  andern 
Akkorde,  die  dem  Üominant  -  Akkord  und  seinem  gcinzen  Anhang  von 
Natur  angewiesen  sind,  —  wiewohl  wir  schon  so  manche  Abweichang 
vom  natürlichen  Gange  lugeslehn  mussten. 

Beide  Beziehungen  treten  vereint  und  verstärkt  bei  des 
Vorhallen  ein.  Der  Vorhaltton  ist  ebenfalls  aus  dem  vorangebcndea 
Akkorde  beibehalten^  da  er  aber  dem  neuen  Akkorde  widerspricht,  so 
reisst  er  die  volle  Aufmerksamkeit  an  sich.  Auch  ihm  ist  bestimmte 
Portscbreitung  angewiesen  $  aber  vermöge  seines  Widerspruchs  gegea 
den  ganzen  neuen  Akkord  kann  diese  —  wenigstens  so  viel  wir  bis 
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jetzt  aus  dem  nrepröDglicbeii  Weseo  des  Vorhalls  einsebn  —  nicht 
Tei^oben  werden ,  bis  der  g»nse  Akkord  sich  foribewegt;  die  Aaf- 
16sung  mnss  noeb  wSbrend  des  Akkordes  selbst  erfolgen. 

So  bilden  die  Vorholte  Akkordverbindongen*^  die  auf  das  festeste, 
gleiehsam  untrennbar,  zn  einer  Masse  verschlungen,  —  man  möchte 
sagen:  in  einander  geschmiedet  sind,  und  uns  in  dieser  ihrer  Weise  he- 
sonders  später  (in  den  polyphonen  I'^ormen ,  von  denen  im  zweiten 
1  heile  zu  reden  istj  die  wichtigsten  Dienste  leisten  werden^. 


Dritter  Abscbüill. 


Vorausnähme  (Antizipation,  vorgreifende  Töne), 

Wodurch  war  uns  der  V^orhalt  begreillich  und  erträglich?  Da- 
durch, dass  wir  ihn  als  Bestandtbeii  des  vorangehenden  Akkordes 
kennen.  Er  tindet  also  seine  Erktörang  und  Aechltertigung  in  einem 
Indern  Akkorde. 

Und  zwar  in  einem  schon  dagewesenen. 


40  S  ec  h  äiu  u  d  d  r  e  i  S2>igs  t  e  Aut'guiic:  linige  der  iliesseudülen  iiarmooie- 
fäa{:e  sind  ta  iottniDettte  mit  Vorliallen  —  ia  folgereebter  Motivirmis,  wie  sieb 
it^  ventebt  —  dorebsofSbrea ,  an  aacb  diese  Form  tor  GelSefigkeit  tu  briagen. 
So  kSaate  der  Gaag  No.  268  A  ia  dieser  Weite 
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mit  Vorlinllcti  von  oben  und  unten  in  der  Obersliinme ,  der  Gang  iNo.  268,  mit 
Vorbalteii  voo  obea  in  der  Obersliinine 


L- — vi 


r  -p-  r  f-     ^  '  ^  r 


oder  mit  Vorhall  aus  der  jedesaialigea  Septine,  — 
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und  auf  noc  h  vielerlei  Weisea  dargestellt  werden,  wozu  es  keiner  besondern  Aolei- 
(QDg  bedarf. 

*  Hierzu  der  Aobaog  Q. 
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Umgekehrt  führen  wir  jelsl  eioen^Ton  in  einen  Akkord,  za 
den  «r  niefat  gebdrt,  Atm  er  wider^elit.  Er  ist  eWr  aidit  ans  des 
vorengehenden  Akkorde  oadigdiliebeD,  sondern  ans  den  künftiges 
Akkorde  voransgenooMnen,  anUsipirt. 

Wir  sehen,  dass  hier  c  gegen  den  Akkord  g-h~d^  lerner  d  gegen 
den  Akkord  a-e*e  im  votlkommnen  Widerspruch  auftritt,  ohne  bei  sei- 
nem Auftreten  irgend  eine  Rechtfertigung  zu  finden;  erst  der  nachfol- 
gende Akkord  ßs-^-e  und  gü-h^d  erklärt  es  uns.  Dass  ein  soleber 
Widenipnioh,  der  ohne  VorJiereiUiqg  auAritI»  viel  kerber «  einschnei- 
dender wirken  muss,  als  der  vorbereitete  und  sogleich  erklärbare  Wi- 
dersprnch  der  Vorhalle,  ist  klar;  nan  hat  also  wohl  zu  erwägen,  ob  er 
auch  dem  Sinu  des  ganzen  Satzes  angemessen,  ob  Grund  vor 
hanücu  ist  zu  einer  so  befremdlichen  Einführung. 

Bisweilen  ist  es  nur  ein  leichler,*odcr  folgerechter,  gleichsam  sich 
selbst  iibrrlasscner  Slinungang,  der  uns  zu  vorgreifenden  Tönen  iührt; 
so  hier  in  drei  fast  gleichen  Stellen  (die  letzte  aus  Beethoven« 
i^dur-Quartett  Op.  59) 


wo  die  Oberstimme  gleichsam  für  sich  hinseblendert  und  damit  auf 

einen  Ton,  e,  geräth,  der  nicht  im  Dominant-Akkorde,  sondern  erst  in 
nachfolgenden  Dreiklang  einheimisch  ist. 

Bisweilen  soll  der  vorwot^'genommene  Ton  nur  rhythmische  Schär- 
fung des  nachfolgenden  bewirken ,  gleichsam  j;ar  nicht  zum  Akkorde, 
wo  er  eigentlich  erscheint,  gerechnet  werden.  So  in  der  allen  Schluss- 
weise bei  a,  die  wir  «fl  bei  Händel  finden,  wo  der  vorschlagende 
Melodieton  c  harmonisch  nicht  in  Anschlag  kommt,  nur  rhythmisch- 
melodisch  wirken  soll,  —  oder  bei  ^, 
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u  rasilalivkelMB  bSu6g  vot^LoauModei  We»4iiiigeOf  wo  die  Sieg- 
tliMie  deai  ntebfolgeoden  AULorde  vorgreift.  —  Oder  es  soll  m\i 

Hülfe  vorausgenominener  Töne  die  Melodie  beweglicher  figurirt  werden, 
z.  B.  io  diesen  SäLzchen 


QBd  älmlieheB. 


Dsnn  wieder  treten  jene  yocgmreiideD  Töne  redit  ihrem  Karakter 
gemäss  auf,  wo  eine  SlimmB  scharf  eintreten ,  sich  leidensebafilieh  vor 

der  Zeit  hervordrängen  soll.  So  nimmt  Spontini  iu  der  Ouvertüre 
zur  Veslalin,  nachdem  er  in  Fdur  geschlossen  und  nach  Z^moil  ge- 
gangen, einen  Ton,      zwei  Akkorde  hindurch  voraus, 

der  erst  im  drillen  Akkorde  seine  rechte  Stelle  uud  Erklärung 
findet. 

Gs  ist  nicht  nothwendig,  dergleichen  entlegene  Gestaltungen, 
nachdem  wir  unsrerUildungskraft  so  manche  Bahn  eröffnet,  mühsam 
hervorzQSaehen ;  was  sich  nach  dieser  Richtung  ergehen  kann,  darf  und 
muss  dem  Momente  des  Schaffens  selbst  überlassen  bleiben.  Abermais 
erinnern  wir,  dass  Werth  und  Kraft  einer  Romposition  durchaus 
nichl  anf  Einführung  oder  gar  Häufung  von  dergleichen  entfernten 
oder  absonderlichen  Zügen  beruht,  vielmehr  dasMaehtvollsteund 
PrMhiliarste  sich  am  Nächstender  Naturgrundlagefindet. 
Hierauf  slehn  wir  festbegröndet ,  hier  walten  wir  in  Fnsclie  und  Freu- 
digkeit und  Kraft  —  und  hier  finden  wir  Stärke,  Kähnheit  und  das 
Recht,  auch  zam  £utlegeusten  zu  greifen. 


yierter  Abschnitt. 

Behandlung  von  Melodien,  die  Voriialte  «nd  Vorane- 

nahmen  enllialten« 

ünsre  frühem  Harmonisirungen  mussten  steif  und  oiiifBrmig 
werden  —  und  die  Üebungsmelodien  konnten  sich  nicht  anders  als 
steif  und  einförmig  gesUlteu,  weil  wir  nicht  anders  zu  setzen  ver- 
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jikkwriMnekrankung, 


ttandeu,  als  so,  dass  jeder  Mdodietoo  seioea  besondern  Akkord  erhielt. 
In  No.  121  haben  wir  «nschaolich  gemaehl,  welches  Wirrsal  lebhaftere 

Melodien  angeriehtet  bitten. 

Jetzt  gewäliren  Vorhalle  und  Vorausnahmen  schon  einen  kleinea 

Forisch  rill  zum  üesseni.  Wir  können  geeignete  (nämlich  stufenwets 
auf-  oder  abwärts  schreitende)  Melodielöne  als  Vorhalle,  andre  als 
Vorausnahmen  auflassen.  In  der  Tonfolge  c-c-ä  z.  B.  konnte  bisher 
nur  den  beiden  c  derselbe  Akkord  oder  es  musslen  ihnen  zwei  oder 
mehr  Akkorde  und  dem  dritten  Ton  neue  Harmonie 
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zoertheilt  werden.  Jelzt  kann  das  zweite  c  als  Vorhalt  zu  der  Har- 
uKMiie  von  h  aufgefasst,  ja  es  kann  vielieicbl,  wie  wir  hier  — 
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in  den  zweiten  Takten  der  drei  Beispiele  sehn,  auf  diesem  Wege  neue 
Folgerichtigkeit  gewonnen  werden. 

Von  jetzt  an  wird  sich  daher  bei  jeder  zu  ^behandelnden  Melodie 
fragen : 

1 .  ob  es  möglich  —  nnd 
.  2.  ob  es  ratlisam  sei,  diesen  oder  jenen  Ton  der  Melodie  als  Vorhalt 

oder  Vorausnähme  zu  behandeln. 
Lutersuchcn  wir  in  dieser  Hinsicht  fol^'endc  Melodie, 
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so  zeigt  sich  sogleich,  wie  überladen  und  holperig  der  Salz  werden 
würde,  wenn  wir  jedem  Ton  einen  besondern  Akkord  gäben,  gleicii- 
viel  welchen.  Krwägen  wir  ferner,  wie  diese  Melodie  sich  mit  den 
bekannten  Konstrukdonsgesetzen  vereinbaren  Hesse,  so  fällt  auf, 

1.  dass  dei'  Schlussakkord  nicht  aafdeu  Uaupttheii  des  letzten  Tak- 
tes zu  fallen  scheint, 

2.  dass  sehon  Takt  8  der  eigentliche  Sehloss  —  und  das  Folgende 
blosser  Anhang  zu  sein  scheint,  dann  aber  wieder  der  Dominanlp 
akkord  in  Takt  7  nicht  als  letzte  Harmonie  —  oder  der  Schlnss- 


*  Vergl.  für  da<<  zweite  ßeispiel  den  Aobaog  U. 
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akkord  schon  in  diesem  Takle  zum  Iclzten  Sechszehntel  eingeführt 
scheint ; 

3.  dass  Takt  4  ein  Vordersatz  beabsichtigt,  wieder  aber  der  Schluss- 
akkord vom  Haupltbeil  auf  das  zwpile  Viprlel  verdrängt  scheint. 
Alle  diese  Bedenken  fallen,  sobald  wir  \  orballe  und  Vorausoahaieo 
20  Hülfe  rufeo.  Der  Satz  iässl  sich  dann  so  — 


Adagio. 


behandeln.  Takt  1  nnd  2  sind  die  ersten  Achtel  jedes  Vierlels  Vorhalle 
von  oben,  Takt  5  \'orliaIle  von  unten;  Takt  9  sind  die  zweiten  Achtel 
jedes  Viertels  Vorausnahmen.  Der  hinderliehe  Ton  (das  Seehszehnlel 
cj  Takl  7  ist  V^orausnahme  und  liisst  den  Schlussakkord  (es  ist  aber 
ein  Trugsehl uss  auf  <i-r-e  statt  des  erwarteten  Schlusses  anf  6  -/?-o'  ge- 
worden] auf  den  Haupltbeil  fallen.  Auch  der  endliehe  Schlussakkord 
(Takt  12}  fallt,  wie  der  Bass  anzeigt,  auf  das  erste  Viertel,  nur  dass 
4ie  drei  OberslimmeD  als  Vorhalte  ans  dem  Dominantakkorde  liegen 
bleiben;  —  oder  will  man  umgekehrt  den  Basston  als  Voraosnahme 
«Bsehoy  so  drntet  ja  dieser  Ton  im  Voraus  auf  den  Scbluss-Akkord  und 
fallt  wenigstens  die  Vorbedeutung  des  Schlussakkordes  auf  den  rechten 
Takiiheil.  Takt  4  können  e-c  als  Vorhalte  zu  d-h  gefasst  werden, 
oder  mit  dem  Basse  vereint  als  Quarlsextakkord :  im  erstem  Fall  ist 
der  Halbsehluss  auf  die  rechten  Takttheile  gekommen,  nur  ist  er  durch 
den  Vorhall  verschleiert  und  allerdings  minder  bestimmt;  im  andern 
Falle  würde  dieselbe  Wirkung  an  die  bekannte,  den  Schluss  vorbe- 
reitende Eigenschaft  des  Quartsextakkordes  ^S.  140]  anknüpfen^*. 


41  Siebaannddrtittiftt«  Aafftbe:  Bearbeitoog  der  U  der  Beiiage 
XVI  mitgetheilten  Melodien.  Die  Tempo-  ood  Vortraff-BeceieiiBaBfeD  sind  als 
Winke  für  Rarekter  and  Bebaodloog  wobl  za  erwügen. 
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Zdute  AbtliiAlwig. 
üftrawnieftdie  Töne  innerhalb  hannoniiiohen  SatKS. 

Vorbalte  uod  vorgreifende  Töne  waren  der  erste  Sehritt  zar  Be- 
freinng  vom  ewigen  Terseoweaen  unarer  Akkorde^  uod  von  der  Ab- 
hängigkeit jedes  MeVodietOBs  von  der  darunter  befindlichen  Hamanie. 

Idi  Grunde  dauerl  freilich  diese  Abhängigkeit  der  Melodie  von  den  Ak- 
korden noch  fori.  Wenn  unsre  Melodie  nicht  zu  dem  darunterstehen- 
den Akkorde  gehören  will,  muss  sie  sich  an  den  vorangehenden  oder 
nachfolgenden  Akkord  halten.  Gleichwohl  haben  wir  doch  eben  diese 
Wahl  erlangt,  und  zwar  ist  uns  die  i)eue  Freiheil  aus  dem  Akkord- 
weaen  aelbat,  —  oder  genauer  zu  reden  — 

ans  der  Verbindung  der  Akkorde 

erwachaen. 

Nun  wissen  wir  aber  (und  haben  darauf  die  bannoiiiache  Figura- 
tion  ($•  179)  gegründet )t  dass  in  dem  einzelnen  Akkorde  selbst  eis 
melodisehes  Element  liegt,  dass  wir  seine  Töne  nach  eioander,  in  melo- 
discher Form,  anfföbren  können.   Dies  ist  die  andre  Seite  der  Hamo- 

niegestaltungen,  sie  muss  uns  Jetzt  neue  melodische  ßahneu  eröIFueD.  ~ 
Hier  — 


8M 


haben  wir  die  Oberstimme  durch  alle  Töne  des  Akkordes  melodisch 
darchgeführt.  Sie  ist  demnach  io  lauter  Terzen  eiahei^ge- 
schritten.  — 

Was  ist  aber  die  Terz  anders,  als  die  dritte  Stufe  —  die  wir  für 
eine  solche  erkennen,  weil  wir  wissen,  weil  wir  uns  vorstellen, 
dass  zwischen  Grundton  und  dritter  Stufe  noch  eine  zweite  Stufe  mit- 
ten inne  liegt,  zwischen  e  und  e  das  dl  So  hild  sich  auch  der  ange- 
bende Sänger,  wenn  er  c-e  nicht  trelfen  kann,  dadurch»  dass  er  las 
swischenliegende  d  singt  oder  weugslens  fifar  tkk  hin  summt« 

Wie  nahe  liegt  es  also»  diesen  Zwiseheaton  wirklieh  in  der 
Melodie  mit  anfiEunehmen ! 


392 
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Ein  solcher  Tou  wird 

D  u  rchgan  ^ 

genaiinl ;  wir  «,'eh<»n  von  cdurch  d  hindurch  nach  o. 

Hiermit  hahen  wir  das  Wesen  des  Durchgangs  erkauol.  Der 
Durchgangsfon  ist  ein  der  Harmonie  fremder,  weder  zum  gegen- 
wärtigen, noch  zu  eineoi  vorangegangnen  oder  nachfolgendea  AUiorde 
gehörig.  Er  ist  rein-melodisch  er  Natur,  Ausführung  oder  Aus- 
füllung der  Melodie,  V^ermiltlung  zwischen  den  beiden  llelodie- 
tonen  (c  und  e),  welche  in  der  Harmonie  hegrindcl  sind.  Verlriglidi 
«her  mit  der  Barmonie  erscheint  er,  well  die  Stimme,  die  ihn  bringt, 
von  einem  Harmonieion  aus-  und  wieder  zu  einem  Harmonieion  hin- 
geht*. 


Elfter  Abschnitt. 
Der  diatonische  Durcligaiig. 

Wir  haben  ihn  oben  kennen  gelernt.  —  Von  e  (in  No.  391 J  aus 
bitten  wir  einen  zweiten  Durchgang  nach  g  anbringen  können,  nän^ 
liehy*,  —  wie  hier 


bei  er,  oder  Lei  ^,  wo  dir  einzelnen  Takttheile  mit  Wiederholungen 
dieses  Akkordes  besetzt  sind,  ohne  dass  dies  auf  das  Wesen  der  Sache 
Einfluss  hat.  Man  bemerke,  dass  die  Akkordwiederholungen  jedesmal 
auf  die  harmonischen  Töne  der  Melodie  treflen,  und  gewiss  vertragen 
sich  diese  mit  dem  erneuten  Auftreten  des  Akkordes  am  besten. 

•  Hierdurch  haben  wir  zu  ein  und  demselben  wiedergegebenen  Ak- 
korde den  grossten  Theil  der  Tonleiter  stellen  gelernt.  Versuchen  wir 
nun,  die  ganze  Tonleiter  über  denselben  Akkord  zu  stellen ; 


*  In  gleiebeA  Sione  liabeo  wir  S.  4$  Tuae,  die  wir  im  Lauf  eioer  Tonleiter 
eifitehtlteten,  zq  dertl^tieht  s^^Vrten,  als  solciie  bezeielinet,  durch  die  wir 
bU$  hiodorebgiiifeB,  ohne  die  Tonleiter  eigeftilioh  aa&aseheB. 


Digitized  by  Google 


288      Harmoniefreie  Töne  innerhalb  harmonischen  SaiMes. 


auch  die  Wiederbolnngen  des  Akkordes  auf  jedem  Takttheile  sind  hier 

beibehalten. 

Dies  führt  auf  etwas  Neues,  Wir  sehen,  dass  die  letzte  Wieder- 
bolang  des  Akkordes  nieht  mit  einem  harmonischen,  sondern  mit  einem 
DorehgangstOD  der  Melodie,  mit  zusammentrifll.  Gewiss  ist  dieses 
ZasamnieiilreffeD  Widerspruch  voller,  befremdender,  als  die  früher  ge- 
IroffeDe  Aoordnang,  obwahi  der  vierte  Akkord  am  Ende  niebls  ist,  als 
ein  gesehSrfteres  Forlgebn  der  bierber  scbon  zu  d^/un^  a  vertrSgüch 
gewesenen  Harmonie.  Noeb  auffallender  wurde  daher  dieselbe  Fora 
sein,  wenn  nicbl  Akkordwiederholung,  sondern  ein  neuer  Akkord  mit 
dem  harmoniefremden  Ton  zusammenträfe.  Allein  in  beiden  mUea 
gleicht  der  nachfolgende  ilarmonieton  Alles  aus. 

Einen  solchen ,  auf  den  eintretenden  Akkord  selbst  treffendes 
Dorehgangston  pflegt  man  Wechselton  zu  nennen.  In  diesem  Satze — 

r    I     I     I    .  ?^ 

sind  also  die  beiden ßs  der  Oberstimme  Durch  f^angs-,  die  beiden  f 
Wechseltöne,  ein  riiterschied  ührigens,  den  wir  als  unwesentlich 
und  überdiissig  niclil  weiter  heai  hlen.  Hätten  wir  uns  des  Wechsel- 
tons nicht  bedienen  wollen,  so  würden  wir  unser  Ziel  auch  durch  an- 
dre Khylbmisirung 

erreicht  haben,  wenn  wir  die  letzte  Akkordwiederholung  bei  a]  oder 
den  letzten  Akkord  (hei  l/]  mit  dem  letzten  Melodielon  zusammenge- 
stellt und  die  vorangehenden  DurcbgangstÖue  dazu  rhythmisch  einge- 
richtet hätten. 

Hier  sind  wir  darauf  gekommen,  zwischen  einem  und  dem  anders 
harmoniseben  Tone  der  Oberstimme  zwei  Durch gangstöne  nach  eiaas- 
der  anzuwenden.  —  Im  Grunde  war  dies  auch  scbon  in  No.  394  der 
Fall.  Ziehen  wir  die  Wiederholungen  des  einen  Akkordes  zusammen, 

setzen  wir  denselben  in  ganzen  Taklnoten  einmal  unter  die  Ober- 
stimme: so  seilen  wir  zu  einem  Akkorde  die  ganze  Tonleiter, 

—  zwischen  den  Harnionielönen     e,  g",  c  die  Durchgangstöne  d^f^Oyh 

—  eingefülirl.  Iiier  ist  es  zu  dem  tonischen  Dreikiaog  gescbebn;  das 
nachfolgende  Sätzeben  a  — 
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erinnert,  dass  es  (wie  sich  von  selbst  versteht)  zu  jedem  andern  Ak- 
korde gesehehn  kann,  wofern  wir  nur  von  einem  Harmonieton  ausgehn 
und  ia  einen  Harmonieton  wieder  einlenken.  Dies  zeigt  auch  das  Sätz- 
cben^,  in  welchem  gar  drei  Durchgangstöne  hinter  einander  ijis,  e,d) 
erscheinen,  zwei  zu  dem  ersten  Akkorde,  der  drille  als  Wechselten  zu 
den  xweilen 

Alle  bisher  aufgefundnen  Durchgänge  waren  aus  der  Tonleiter  der 
im  Satze  herrschenden  Tonart  genommen.  Wir  neunen  sie 

# 

diatonisehe  Dnrebglnge 

und  w  ollen  vor  weilerer  Entwickelung  des  Durcbgangswesens  einige 
Lebungen  mit  ihnen  unsteilen. 

Vor  allen  Dingen  ist  zu  bemerken,  dass  es  nach  der  obigen  Er* 
klirang  des  Dorcbgangs  nioht  darauf  ankommt,  in  welcher  Stimme  wir 
Dnrebginge  vaehen;  sie  können  (wie  Vorhalte)  in  jeder  Stim- 
me, folglich  aneh  in  mehrern  Stimmen  gleichseitig  einge- 
führt werden.  Hiemach  erkennen  wir  also,  dass  jede  Ters  in  irgend 
enier  Stimme  mit  einem  Dnrchgangston  ausgefüllt  werden  kann :  femer 
jede  Quarte  mit  zwei  Durchgangstönen,  oder  (genauer  zu  reden) einem 
Durchgangs-  und  einem  VVecbseltone. 

Alles  dies  wollen  wir  vorerst,  zur  Hebung,  möglichst  reichlich 
anwenden.  Wir  legen  hierzu  die  schon  mehrmals  behandelte  Melodie 


■  Gem.  B.  Zogleieh  babeo  wir  ta  diflaem  SUtebea  elaa  Basifreraag  ver- 
taeht,  dia  aiebt  blaa  die  Harmonie,  sondern  auch  die  Dnrchganga  aagSba.  Die  Har* 

moDie  wäre  mit  6  —  für  beide  Alcleorde  hinreichend  bezeichnet  gewesen.  Ab«T  wie 
viel  Umstände  hat  schon  hier  die  Bcieichnung  der  Durchgänge  gemacht!  Jeder 
Dorchpang,  nnd  nm  des  Verständnisses  willen  jeder  harmonische  ßeiton,  mussle 
seine  Ziffer  erhalten,  alle  Intervalle  des  Akliordes  mussten  angegeben  und  ihre 

Forldauer  durch  horizontale  Striche  (  )  oder  darcb  aioaa  aiatlsaa  Harisoa- 

talttrich  (wie  wir  dar  Rina  wegen  gethan)  angezeigt  wardaa  l  —  Maa  affcaaat  War 
aiaa  varafinftiga  GrSaaa  dar  Basiffaraasakaaat;  tia  Mllta  hai  Baaara 
RamfaaltiaBaaBtwirfea,  bai  faklaadar  Zait  oder  beschränktem  Raum  aU  laiehtere 
aad  aasara  Aadentnng  des  hamoniscben  Inhalts  behölflicb  sein,  und  nur  hierzu  ist 
aiavan  den  guten  ältern  Komponisten  gebraucht  worden.  Wo  sie  aber  umsläodli- 
eber  und  breiter  ausfallt,  als  die  Notenschrift  selbst,  da  wär'  ihr  Gebrauch  pedan- 
tisch. Wie  viel  Ziffern  und  Zeichen  brauchte  man  gar  xn  No.  405  oder  4Üt>  i  und 
wie  wollte  man  dabei  die  Noteneintbeilung  ausdrucken?  Hier  also  ackaidaa  wir  vaa 
der  Bezifferungskunst ;  sie  kann  aat  aiaht  waltar  haflaitaB. 

Mars,  Keap.'L.  1.  f.  Aal.  19 
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fdO     Htannoni^ew  Tone  ümerkalb  k^rmoMÜchen  Satzes. 

No.  168  zom  Grunde,  harmooisiren  sie  unler  j4  einfach,  und  rühren 
dtnn  mter  B  die  nach  Obigen  sitk  tiirhieleBdeB  Dorabgänge  cid. 


I    I    I    I    I         i    I        1  .  A.  t  .^ 


1  j  I  I  I 


de 

u   !  !    I  Ii 


r  1^ 


r-t: 

r 


— r- 


Vor  Allem  sehen  wir  bei  /  einen  Durchgang,  der  dem  Dreiklaog 
im  zweiten  Achtel  das  Ansehn  und  Wesen  eines  Sekund-Akkordes  er- 
theilt.  Schon  früher,  bei  den  Vorhalten  namentlich  (S.  270),  haben 
wir  solebe  doppeldeutige  Brteheinungen  geaehn  «nd  nieht  nStUg  ge« 
fimden,  uns  weiter  daran  sn  kfimnern.  Mögen  wir  das  obige /ia 
Baase  Darchgangston  oder  Sekunde  nennen  $  wenn  wir  es  mir  eo  ge- 
braucben  wissen. 

Warum  hüben  wir  bei  a  nicht  den  Quarteoschritt  des  Basses  ans- 
gefülil?  —  Dadurch  war*  eine  eigne  Art  versobobner  Oktaven  (1) 


m 


•> 


TL 


entstanden,  noch  ürger  als  die  ofben  Oktaven  bei  2 1  denn  en  wirea 

zngletcb  beide  Anssenslimmen  in  Sekunden  oder  vielmehr  Nonen  eio- 

hergegangeu,  und  das  ohne  alle  harmonische  Nothwendigkeit  oder  Ver- 
anlassung. Ein  gleicher  Fall  wäre  bei  e  zwischen  Bass  und  Alt  und 
anderswo  eingetreten.  Bei  (f  haben  wir  eine  Nonenfolgc  gesetzt,  ßf'i 
dem  stillen  Wesen  der  übrigen  Stimmen  konnte  der  scharfe  WechsH- 
ton  im  Rass  unbedcnklicli  slalthaben»  da  der  bei  a  gerügte  Oklaveo- 
Ankkog  hier  nicht  eintritt. 

Warum  haben  wir  bei  b  den  Bass  nicht  ausgefüllt?  Es  wäre  maD 
sehe  oben  3)  in  der  That  nicht  unzulässig  geweseu ;  allein  die  8epli- 
menfolge  zwischen  Alt  und  Bass  und  die  Häufung  der  Durchgänge  in 
drei  Stimmen  hätte  dem  Satze  leicht  ein  gezerrtes  Wesen  gegeben. 
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Warum  liaben  wir  bei  c  und  g  nicht  den  All  ausgcfulll?  —  Wir 
hallen  dadurch  im  erstem  Falle  zwischen  Diskanl  uud  Alt  (4),  in» 
leUlero  zwischen  Alt  ood  Tenor  (5j  Quiuleu  hervorgerufen^^. 


Zweiter  Abschoitt. 

Chromatische  Darehgäiii^e,  HAlfstOiie  uud  dereu  Verhält* 

iiiss  zur  llaruiouie. 

A.   Btr  eliroauttiMhe  Dnreligaiig. 

Was  wir  bis  jetst  erfahren»  selsl  nns  in  den  Staad,  jede  Tern 
■od  jedes  grössere  hitervall  nit  Durehgangstönen  austnfiillen.  Die 
Dnrchgangstdne  zergliedern  alle  diese  Sehritte. 

Zergliedern  wir  nun  ein  itleineres  Inlervall,  die  Sekunde.  So  gat 
wir  zwischen  c  und  e  den  Miftelton  d  erf^riflen,  eben  so  gut  können 
wir  zwischen  c  und  d  den  MiUellou  ein  ergreifen,  folglich  zwischen  d 
und  e  deu  MiUelloo  dis,  —r 

Dies  gieht  Maneherlei  zu  belmchten. 

Erstens  sind  jetzt  Durehgangstöne  herheigeiogen ,  die  gar  niebl 
in  die  Tonart  gehören.  Man  erinnert  sieh  dabei  an  onsre  frühesten 

melodischen  Bildungen,  3<o.  45  u.  a. 

Zweitens  linden  sich  hei  h  sogar  in  dem  engen  Raum  einer 
Terz  drei  Üurchgangstöne  nach  einander  eiugelührl;  wir  gelangen 
dahin,  durch  Fortsetzung  dieses  \'crfahrens  die  gauze  ciiroaia- 
tiscbe  Tonleiter  aufwärts  ^r/^  und  abwärts  [b] 


42  Acbt«Dddreii$is*te  Aufgabe:  d«r  Scküler  bat  eis  Paar  Melo- 
dieo  in  derselben  Weise,  wie  Fi  ü her  die  Vorhalte, 

erst  cinfacb, 

dann  mit  Durcbgaogeu  im  Diskant, 

-  -         -         -  Alt, 

-  -         -        -  Tenor, 

-  -        -        -  Baase, 

znlalit  -        *        In  allen  StiMen, 
ioweSt  sie  nafer  eioäoder  verträglich  und  dem  Sias  «der  Gesclimaeke  des  Arbeitea- 
deo  (denn  tiefSn«  Beweggrttade  sind  noeh  nieht  vorhanden)  ansagend  sind,  an 
besrheiten. 

19* 
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wie  zuvor  die  ganze  diatonische  Tonleiter,  zu  einem  einzigen  Akkorde 
za  steilen ,  so  dess  aber  ihm  und  zwischen  den  hermonischen  Tdnea 
nenn  DurchgäDge  erscheinen. 

» 

Drittens  aber  sehen  wir  im  Durchgänge  Stufen  erhöht  and  andre 

erniedrigt  erscheinen,  die  im  Akkord  in  ursprünglicher  Gestalt  auf- 
traten, z.  B.  eis  gegen  c,  es  gegen  e.  Diese  Gestaltungen  erinnern  an 
die  Lehre  vom  Querslande;  man  könnte  einen  Durchgang  cis^  der  in 
einer  Stimme  gegen  den  Harmonieton  c  in  einer  andern  —  nicht  eiw;i 
bald  nachfolgend  sondern  gleichzeitig  aul'lrilt,  querständig  nennen. 
Allein  es  würde  hier  zutreffen,  was  für  andre,  aber  verwandte  Fälle  i 
der  Anhang  M  nachweiset.  Ein  solcher  quersländiger  Durchgang  kann 
nicht  verletzen,  weil  er  in  vernunftgemässer  Folge  erscheint  und  gefasst 
wird;  er  kann  kein  Missverhältniss  in  der  Harmonie  bewirken,  deoa 
er  ist  nur  Bestandtbeil  der  Melodie  and  nar  aas  ihr  zo  erklären  and  n 
rechtfertigen. 

Beiläufig  ergiebt  sich  hier  auch  die  richtige  Schreibart  der  ' 
Durchgangs  töne.  Ein  Durchgang,  —  z.  B.  in  No.  400,  a  das  eis, 
oder  daselbst  bei  c  das  f.?,  —  ist  nichts,  als  üeherleitung  des  eiuen 
Melodietons  c  oder  e  in  den  andern,  ^;  man  könnte  sagen  :  c  deboe 
sich  so  weit  aus,  stimme  sich  so  weit  hinauf,  bis  es  d  erreiche,  dess. 
gleichen  dehne  sich  e  SO  weit  aus,  stimme  sich  so  weit  hinab,  dass  es 
d  erreiche.  Wenn  nao  nach  dieser  AnfTassang  der  Dorehgangsloa 
nichts  alsPortsetzang  des  vorherigen  Harmonielons  ist:  so  noss 
er  nach  nach  demselben  genannt  werden;  also,  c  stimmt  sich  binaof 
zn  ctfy  am  nach  d  za  fuhren,  e  stimmt  sich  hinab  naeh  es,  um  nach  d 
zn  gelangen. 

Hiernach  Ist  in  No.  401  gross tentheils  verfahren.  Warum 
ist  aber  gegen  die  eben  erwiesne  Regel  im  ersten  Beispiele  statt  ois 
und  im  letzten  statt  ges ßs  gesetzt  worden?  —  Aus  folgendem  Gruode. 
Alle  Regeln  der  Schreibart  haben  nur  einen  Zweck:  das  Niedersv- 
schreibende  so  leicht  und  sicher  wie  möglich  darstellen  zu  lassen ;  aaeh 
die  obige  Regel  entspricht  diesem  Zweck,  indem  sie  die  Dorcbgänge 
nach  ihrer  Herkunft  benennt  und  damit  erklärt,  zugleich  aber  eine  As* 
zahl  Wiederherstellungszeichen  spart;  die  aufsteigende  ebromalMs 
Tonleiter  z.  B.  federt,  mit  Emiedrigungszeieben  gescbrieben, 
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■iebl  weniger  all  lebo  VoPBeiehnuiigen,  dagegen  mit  lauler  Erhöhun- 
gen (also  streng  nach  der  Re^er  nur  fünf,  und  in  unsrer  Weise  nur 
sechs  V'orzeichnun{;en.  Aua  aber  würde  die  slrenj^e  Befolgung  der 
Regel  auf  Töne  führen,  die  der  vorausselzlichen  Tonart  allziifremd, 
allzuenllegnen  Tonarten  ar)i;«  li<iri-  wiiren :  es  könnte  befremden, 
zu  Cdiir  (IIS  oder  ^-<'.v,  zu  .  /dur  es  oder  drs  erscheinen  zu  sehn,  ob- 
wohl es  der  Sai  he  nac  h  ~  da  die  Durchgaogstöne  nicht  zur  Harmonie 
gehören  —  gai^  unbedeDklicb  wäre.  Daram  allein,  um  das  Befrendli- 
eke  z«  mildern»  nennt  man  die  Töne  nach  näher  liegenden  Tonarten 
oder  Harmonien.  —  Die  Abwägung  dieinr  Rücksicht  gegen  den  Vor- 
^oüd^^iNH^  rege^  SehreibarlA^f  in  den  einzelnen  Pällen 

|jp^«mMi8en  eines  Jeden  anheim  gegeb^  werden. 

Waf  wir  nnn  bisher  an  der  Oberstimme  gezeigt  haben,  kann  in 
jeder  aodern  Stimme  statt  finden.  Man  wird  nur,  vorzüj;li(  h  in  Miiiel- 
stimmen,  darauf  sn  sehn  haben,  oh  auch  für  Durcli^aii-e,  besonders  für 
mehrere  aufeinanderfolgende,  innerhalb  d<'r  Ncbi-nsliinnien  Hann»  isL 

Lud  da  die  Dnrehgän^^e  in  jeder  Stimme  möglich  sind,  so  müs- 
sen sie  auch  gleichzeitig  iu  zwei,  oder  in  drei  und  mehr 
Slimmeu  — 


403 


anwendbar  sein  ;  nur  freilich,  je  mehr  Durchgangstönc  gleichzeitig  ge« 
gen  die  Akkordtöne  geführt  werden,  desto  mehr  werden  diese  verdun- 
keii,  desto  grösser  ist  die  tie&br,  mit  den  fremden  Tönen  Verwirrung 
anzurichten. 

Noeb  einmal  kehren  wir  auf  den  in  No.  398  schon  mit  diatouisehen 
Dnrdiglingen  versebenen  Sats  zurück,  nm  nun  aucb  die  ehromalisehen 
Darebgänge  in  ibm  einzuführen. 
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Um  de»  Sats  niAui  tnssafShrMi,  ktkta  wie  d«ii  ehrtwih'ifhw 
iwd  dUtouischea  Dnrobgaogea  f  inige  Vorli«l(«  unterMisoht,  dibei  aber 
kfliotswegs  aHe  mligUcliaa  Dorchgiiiige  btaatzU  fkma  dias  wurda  oMbt 

blos  in  falsche  Portsohreituogen  der  Slirameo  varwrakeln,  sondern  aad 

deu  Satz  mit  fremden  Tönen  überladen  und  die  Slinimen  vem-eichU- 
chen,  da  sieh  die  meisten  ihrer  Schritte  in  Ualbtöiie  aufio6teu.  Die 
iieari>eiiuug  des  \  ordersalzes 

-1  — 1  1  1— --'-'  ti-a  -I  -  *  #  ml  t"^~~i'' 
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macht  dies  klar;  man  sieht,  wie  kleiriliih  besonders  der  Tenor  im  er- 
sten Takte  durch  die  peinliche  Eiuzwäu|^UDg  der  Halbtöne  gewor- 
den ist. 

Bei  der  £infäbrung  der  diatonischen  Durchgänge  liefen  wir  Ge- 
fliihry  eiaen  urspringfieh  richtigen  Satz  durch  Quintenfolgen  und  «adre 
Missverhältnisse  za  verderben.  Bei  den  cbromalischen  Durchgängea  ge- 
sell! sieh  aaek  eine  neue  Gefahr  daan,  nämlieh  die  Häafaog  frender 
T5ne  und  qaerstilndiger,  oder  dach  gleiehaafla-qaersliUidtger  Sliatth 
fortsehrilte.  Diese  Aabfinfnag  kann  bis  sa  ainsikaliseheai  Unainn  gehs, 
z.  B.  in  dieser  Behandlung  des  obigen  ersten  Takts,  —  abgeseha  tob 
den  Quinten  nnd  Oktaven,  — 
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wenn  nämlich  unter  der  Masse  durchhinlaufender  fremder  Tone  die  we- 
sentlich harmonischen  Töne  verloren  gehn  und  alles  Ebcnmaass  aad 
Verbäitniss  in  der  Slimmbeweguag  verschwindet.  Dagegen  kann  die 
freie  9  nicht  überladne  Führung  einer  Stimme  durch  harmonie-  und 
tonartfrande  TöBa,  wie  dieser  Sats  aus Baethoyen*«  Fdur-Qasrtett 
Dp.  59 
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dpm  Ganzen  Leben  and  Anmuth  verleihen.  Der  Vergleich  dieses  Satzes 
mit  den  vorigen  erinnert  uns,  bei  der  Einl'iihruug  der  Durchgänge  stets 
mit  Vorsicht,  mit  Berücksichtigung  der  Nebenstimmen  und  mit  Maass 
zu  Werke  zu  gehen,  damit  nicht  der  ganze  Satz  überladen,  oder  einige 
Theile,  oder  die  und  jene  Stimme  in  eine  gc^rn  andre  unverhältniss- 
mässigc  Bewegung  versetzt  werde.  Schon  die  Arbeiten  No.  ^98 
404  sind  von  dem  \'orwurr  uogleicher  Bebaadlimg  nicht  frei  zu  spre- 
chen; einzelne  Scellea  sind  gegen  andre  sa  reich  anageführt.  Hier  iai 
es  zur  üebnng  geschebn;  lonat  hSUen  wir  entweder  die  reicbem 
Stellen  ermtoigen,  oder  fSr  die  einfachem  andre  Mittel  der  Bereiche- 
raag  sneben  »wen. 


B.    Der  Höifston. 

Durchginge  setzen,  wo  sie  gehraucht  werden  sollen,  jederzeit  ein« 
Toolucke,  einen  solchen  Schritt  voraus,  der  noch  die  Einschiebnng 
eines  Tons  zollsst.  Zwischen  e  md  «  konnten  wir  i/,  zwischen  c  und 
i  konnten  wir  ctV  einschieben ;  zwischen  e  und  eis  finden  wir  keine 
Toolficke  auszufüllen,  also  auch  nicht  die  Möglichkeit,  einen  Durch- 
gaug  anzubringen. 

Gleichwohl  kann  selbst  an  solchen  Stellen  das  Bedürfniss  einer 
Too*£iaschiebung  eintreten ;  dies  erkennen  wir,  wenn  wir  erwägeo. 
was  eigentlich  durch  den  Durchgang  bewirkt  wird. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  ihn  (wie  im  Vorhergehenden  ge- 
zeigt ist)  Ausfüllung  grösserer  Schritte  durch  zwischenliegende  Töne. 
VVoll  en  wir  nicht  unmittelbar  von  v  nach  d,  —  von  c  nach  <?,  von  c 
nach  ^  :»ciireiten,  so  lullen  wir  die  Lücken  mit  den  dazwischenliegen- 
den Tönen  cisy  —  rf,  —  cw,  —  dü^  ^^/^ß**  —  öder  wie  uns  sonst 
goi  scheint,  aus. 

Sodann  aber  dienen  Durchgänge  auch  zur  ErhSkang  der 

rhytbmischeu  Bewegung,  liier  z.  B. 


i 


werden  die  Halbnoten  des  ersten  Sätzebens  a  mit  Hülfe  der  Durch- 
ginge beii  in  Viertel,  bei  e  in  Aebtel  anTgelöst,  die  rhythmische  Be- 
wegnng  wird  also  erhöht  oder  lebhafter,  hmhlennigter.  Dies  künim 
wir  aber  nicht  mit  Darehgiingen  erreichen  hei  dem  Schritle  von  e 
Mb/  weil  zwischen  diesen  Tüoen  kein  Durchgang  möglieli  ist.  Zwar 
künnlen  wir  uns  durch  1  onwiederbohmg  oder  durch  einen  harmoni- 
schen Nebenton 
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halfen ;  tber  tos  Baneberiei  Grin^eo  ktmm  «u  Bcidei  oft  oubl 
gen ;  die  entere  Hdlfe  kiOD  bisweileo  ürmiieh  eneheiBea,  die  andre 
2.  B.  dadorch  onaiiwendbar  werden»  dass  der  Baas  ebenfalls  von  e  nacb 

y* gehen  sollte. 

Für  diese  Fälle  bedarf  es  also  noch  einer  besondern  HüUe.  Wir 
leiten  sie  so  her.  Zu  dem  Salz'  a 


 L 
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machen  wir  bei  b  Durchgänge.  Der  Durcbgangston  </  führt  bei  b  von 
c  nach  aber  auch  [von  c)  nach  c  zurück.  Folglich  —  führen  wir  ihn 
bei  c  gleich  wieder  zurück;  wir  gingen  hier  von  c  aus,  um  über  d 
nach  e  zu  gelangen,  besannen  uns  über  unterwegs  anders  und  kehrten 
zurück  nach  c.  Das  Gleiche  ist  bei  i/,  e^y* gescbebo;  bei  e  und  y*ba- 
ben  wir  Halbtöne  zu  Hülfe  genommen. 
Dergleichen  Töne  beissen 

Hülfstöne; 

wir  sehen,  dass  es  deren  von  der  Grösse  eines  Ganztons  bei  c  und  d) 
und  eines  Halbtons  ^bei  c  und J ferner  von  oben  kommende  oder  sin- 
kende [bei  c  und  e)  und  von  uulca  kommende  oder  steigende  (bei 
d  und  J)  giebl. 

Zuvor  haben  wir  den  Hülfston  blos  aus  dem  äusserlichen  Bedärf> 
niss  lebhafterer  Bewegung  erklärt,  dabei  aber  seinen  innerlichen  Zn- 
sammenhaog  mit  dem  Durchgänge  wahrgenommen.  Dieser  letztere 
Punkt  mnss  jetzt  sehärfer  gefasat  werden,  er  wird  das  Wesen  des 
Hfilfstona  anfklSren. 

*  Wir  haben  gelernt,  irgend  ein  weiteres  Intervall,  z.  B.  eine  Quinte, 
erst  mit  den  harmonischen  Beitönen,  dann  mit  den  diatonischen,  endlich 
mit  den  ebromatischen  Zwischentönen  ( Durch^iiugeo  ]  anszufuüen. 
Hier 
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Stdheu  diese  Gestaltungen  nochmals  vor  uns;  zuletzt  haben  wir  sechs, 
zuvor  nur  drei  Zwischentöne  gehabt,  mithin  hier  nicht  alle  möglichca 
Zwiachentöne  benutzt,  zuerst  sogar  gar  keinen.  Hieraus  wird  klar, 
dass  wir  nach  nnaerm  Willen  und  jedesmaligen  Bedörfnisa  entweder 
alle,  oder  auch  nur  einige  Zwischentöne  sparen,  z.  B.  von  den  in- 
nerhalb der  Terz  c  — e  mögliehen  drei  Zwischenlönen  [cü,  d,  dis) 
nach  Belieben  keinen,  oder  alle  drei,  oder  nur  zwei 
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412 


nehmen  können. 

Aber  welche  werden  im  Allgemeinen  am  sweckmSssigsten  bei- 
behalten? —  Oer  Zweck  des  Darcbgangs  ist,  io  den  Polgeton  binein- 
«Ipnihren.  Er  muM  sich  also  diesem  Ton  auf  das  Engste  anschliessen ; 
dies  ist  oben  bei  a  der  Fall,  wo  der  Darebgang  einen  ganzen  Ton  über 
dem  Anfange  beginnt  und  dann  auf  das  F Hesse udsle,  durch  lauter 
Halbtöne,  in  den  Folgeton  hineinführt.  Die  zweite  Form  (ö)  zeigt  den 
Durchgang  mehr  an  dem  Anfangs-  als  Folgeton  haftend,  eher  zö- 
gernd, gleichsam  sich  entfernt  haltend  von  seinem  Ziele,  als  förder- 
sam  hioeinführend;  die  dritte  Form  [c]  widerspricht  mit  beiden  Durch- 
gaogstönen  der  voraussetzliohen  Tonart,  und  erscheint  insofern  ab  b^ 
fremdlich  nnd  im  Allgemeinen  unannehmbar. 

Mit  gleichem  Rechte  können  wir  also  auch  nareinender  Durch- 
gangstöne  beibehalten.  Dies  wird  dann  am  besten  der  sunächst  am 
Ziele 

h 


liegende  sein,  also  entweder  der  Halbton  davor  [a]  oder  der  Ganzton 
[b],  am  wenigsten  der  entfernteste,  bei  e  sieb  zeigende.  Denn  dieses 
ctif  fuhrt  gar  nicht  von  c  nach  e,  sondern  nach  i/;  es  kann  nicht  e  nnd 
e  vermitteln,  denn  es  ist  nicbt  die  Mitte  von  ihnen. 

So  verliiilt  es  sich  auch  im  Iiinabsteigen.  Von  der  höheni  Terz 
oder  Quinte  zum  Grundton  Iiinah  haben  wir  bekanntlich  folgeude  diato- 
nische (tf]  und  chromatische  (ö)  Durcbgaiigst'olgeu,  — 
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die  harmonischen  Beitöne  mit  zugerechnet.  Aus  diesen  Tonreiben 
können  wir  nach  Belieben  einen  Tbeil  wählen,  den  andern  weglassen, 
statt  der  letzten  Tonreihe  z«  B.  folgende  verkürzte  Tonfolgen  setzen, 
deren  letzte 


416 


endlieh  als  Rest  einen  blossen  HSIfston  fibrig  lisst. 

Während  nun  die  vollständigem  Durchgangsfolgen,  wie  No.  414 
zeigt,  die  Tonfolge  kleiuer  gliedert  und  damit  fliessender  macht,  zieht 
iich  bei  tiülfstöne n  (die  wir  uns  jetzt  als  unvollständig  gewordne  Durch- 
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gangsfolgen  vorzustellen  gelernl)  die  verknüpfende  und  verschmelzende 

Wirkung  des  Durcbgaogs  iu  den  einen  übrig  gebliebnen  Ton  zurück. 
Hier  — 
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sehn  wir  im  zweiten  System  Hülfslöne,  die  sich  als  Rest  aus  den  im 
ersten  System  auf'lrelenden  DurchgangsTolgen  darstellen.  Die  Bedeu- 
tung der  HiiKslöiie  wird  hier  klar;  der  Hülfston  führt  glatt  in  den 
folgenden  Melodieton  hinein  ,  während  er  sich  vom  vorhergehenden 
losgelöst  und  fremd  gleichsam  entfremdet)  zeigt,  ja  bei  längerm  An- 
halten —  man  gebe  z.  B.  den  Metodictöaeii  ü,  ^  Vierlei-,  den  Hülfs. 
tönen/ o4er Halbiaktsgeltung  —  s ehre  ff  gegen  ihn  auftritt.  Folg- 
lich wird  im  Allgemeinen  für  steigende  HüUstfiike  der  biaanffolmBdc 
Hulbton  (oben  bei  b  das^)  vor  dem  Ganzton  (oben  bei  «  dasy*}  dea 
Vorzug  rerdienen ,  denn  der  erstere  reisst  sich  von  Vorton  und  der 
Tonleiter  scharf  ab  und  drangt  sieh  in  den  folgenden  Ton  hinein «  ent> 
spricht  aber  damit  dem  schon  S.  22  bezeichneten  Rarakter  hinaufsid- 
gender  Tonfolge.  Dagegen  wurde  für  den  sinkenden  Rolfston  im  All. 
gemeinen  der  der  Tonleiter  angehlfrige  Vorion  (oben  bei  c  das  d  dem 
beruhigenden  Sinn  hinabsteigender  Tonfolge  gemässer  erscheinen ,  als 
der  fremd  und  losgerissen  auftretende  Halbton  (oben  bei  d  üas  des  ,  der 
den  milden  Sinn  des  Ilinabsteii^ens  in  das  Schmerzliche  verziehen 
würde.  Der  Sinn  der  ausnahmsweiseu  Wege  (obeairuud  dj  ist  hiermit 
ebenfalls  erläutert.  — 

^unaber  besitzen  wir  einmal  HülfstÖne  von  unten  und  oben,  beide 
barmoniefremd,  beide  ihr  Ziel  im  folgenden  der  Harmonie  zngebdrigen 
Ton  findend.  Folglich  hat  es  kein  Bedenken,  sie  beliebig  zn  verwenden, 
die  steigenden  zn  steigender,  die  sinkenden  zu  sinkender  Tonfolge, 
wie  hier 
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heia;  oder  auch  umgekehrt,  wie  bei  ^.  Folglich  können  wir  ferner 
einem  sich  wiederholenden  Harmonieton  einmal  einen  Uiilfston  vea 
unten,  einmal  einen  von  oben  vorsetzen»  wie  hier 
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bei  a,  können  Beides  Terbkideo,  wie  bei  b,  ja  können  beide  Hülfslöne, 
wie  bei  c,  anciuandorreilirn  uikI  (Jen  lösciidon  llarmonietoii  crsl  dann 
folgen  lassen.  Im  lelzlcni  Falle  bleilxMi  wir  liin^Tr  in  der  Gcspannllieit, 
die  jeder  haruionierremde  Ton  hewirkl,  weil  erst  nach  dem  zweiten 
Iremdcn  Ton  die  Lösung  fol^^l :  die  A  uflös  ung  ist  verzögpfl.  Das- 
selbe geschieht .  wenn  zwar  gleich  nach  einem  Hülfston  llarmonietöne 
folgen ,  nicht  der  UaamnietoQ ,  nach  w^Ubeoi  der  Hulftloo  hin- 
sttebt^.l^^  ^ 

bei  a  strebt  dis  naeh  e ,  naob  ^  u.  s,.  w. ;  zwisehe»  Häifston  und 
Aiifl5sung  schieben  sieh  aber  Harmenietooe  ein ;  bei  b  folgt  den  Har* 

monielönen  die  Wiederholung  des  Ilülfsloiis,  und  verspätet  die  Lösung 
noch  um  einen  Moment ;  es  waren  noch  mehr  Zwischenschiebungen 
möglich. 

Beiläufig  ^erkennen  wir  hier,  dass  die  bekannten  sogenannten  Ma- 
nieren: 

V  o  r  s  c  h  lag  9  von  oben  oder  onteD, 

Doppel  Vorschlag»  voa  oben  iwd  unten,  oder  von  nnten  und 
oben, 

Triller»  hekannlUeh  ein  nehraMib^  raseh  vmi  g&eiehnis^ig  wie- 
derholter Vorschlag,  —  bei  längerer  Daner  dnrch  einen  Nach- 
schlag (Doppelschlag)  abgerandet, 
Doppelschlag,  die  Verbindung  eines  Vorschlags  too  oben  mil 
einem  andern  von  nnten  [oder  umgekehrt)  nll  iwischeft- 
gesetztem  Hauptton, 
imd  air  ihre  Unterarten  nichts  sind,  als  einfache  oder  gehäufte,  wieder- 
hullo  Hülfslöne.  Sie  sind  den  wesentlichen  Melodielönen  zugesetzt, 
erscheinen  insofern  als  Nebensache ,  und  werden  daher  gewöhnlich  mit 
klelaercr  Schrift  notirt.  Allein  man  sieht  leicht  ein  ,  dass  sie  im  Sinn 
eiues  ToBSlöckes  wesentlich  bedeutsam  sein  können,  —  und 
BOT  desswegen  dürfen  die  andern  Töne  wesentlich  genannt  wer- 
den, weil  sie  zu  der  natürlichen  Grundlage  des  Ganzen,  der  Har. 
monie»  gehdren;  daher  man  jene  Töne  ebenfalls  mit  grossem  Noten 
■ofgezeichnel  findet,  und  besonders  in  den  Werken  neuerer  Zeit,  wo 
sie  mehr  mit  Bedeutung,  sn  bestimmtem  Zwecke  gesetzt  werden,  wih- 
rad  sie  in  ältem  Werken  (namentlich  vor  C.  P.  B.  Bach  und  Joseph 
Haydn)  mehr  willkührlich,  als  »  Agrcmens«,als  beiliufige  AusschmSckun- 
geu,  erscheinen. 
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C.  TarUltaiM  lor  HaraoBl». 

So  gßwiss  die  chromalischea  Darcbgfioge  durch  ein  scheinbar 
qiieraläodiges  VerhMltoiss  gegen  die  Harmonie  (No.  400,  401)  kein  Be- 
denken erregen ,  so  gewiss  ist  dies  auch  hinsiehts  der  HnIfitSne  der 
Fall.  Stellen  wie  diese 


420 


r       «r  -r 

in  denen  ßs  gegen  J\  g  gegen  git  auflrelen ,  oder  diese  ähnliche  aas 

I  u  .n 


Mozari's  Don  Juan, 
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in  der  /gegen  ßs  anfiritt,  enlbalten  allerdings  einen  sebSrfern  Wider- 
spruch zwischen  Hülbton  und  Harmonielon,  keineswegs  aber  einen  ab- 
solut verwerflichen. 


Dritter  Abschnitt. 
CMraadi  der  DHreligiiige  und  HOIIMOm. 

Der  ganse  vorhergehende  Abschnitt  war  theoretischen  Mittheilaa- 
gen  gewidmet ;  der  gegenwärtige  bringt  die  Anwendung  der  gewonne- 
nen neuen  Gestaltungen  in  Verein  mit  den  S.  287  schon  abgesondert 
bearbeiteten  diatonischen  Durchgängen. 

Es  bedarf  dazu  nur  einer  flüchligen  Anweisung,  zu  der  folgender 

Satz 


als  Grundlage  dienen  mag. 


Wir  beginnen  unsre  Arbeit  mit  der 

A.  9fgnrinuig  der  ObentÜBine» 
und  zwar  zuerst  mit  diatonischen  Durchgängen  und  Hülfstönen. 
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Der  erste,  ISnAe  ned  ^edMte  Takt  bedärfen  keiner  {Erklärung,- 
iie  eethüllen,  ausser  den  UrlöoeD  der  Melodie,  dialooische  Durcb^äoge 
uod  Wecbseltöoe. 

Die  Viertelbeweguug  im  ersten  Takle  lud  zur  Fortsetzung  ein; 
man  hätte  im  zweiten  Takle  zweimal  g  und  zweimal  /,  oder  dreimal  g 
und  einmal y schreiben  können;  die  harmooische  Figuriraof;  erscbieo 
wenigstens  etwas  anziehender. 

Nun  war  im  dritten  Takte  Viertelbewe^^oog  noch  nolbwendiger 
iswerdeo.  Mao  bitte  dreimal  e  und  dann  c  schreiben  können ;  sittt 
des  zweiten  e  erschien  der  Hälbton  d  weniger  einförmig.  Bs  ist  se 
die  Pigarirnng  eines  elnielnen  Tones  entstanden»  ans  des- 
sen Wiederbolang  nnd  einem  Bol&tone  gebildet. 

Der  vierte  Takt  ist  Nachahmung  des  dritten;  mannigfacher  and 
etiras  sehwnnghafter  bitte  sieh  dieser  und  der  siebente  Takt  elwa  so 

oder: 

3=3=3= 
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darstellen  lassen;  die  dadurch  nöthigen  Aeoderungen  in  der  Begleitung 
verstehn  sich  von  selbst. 

Benutzen  wir  den  Gedanken,  dass  ein  einziger  Ton  durch  Wie- 
derholung und  Umschreibung  figurirl  werden  kann :  so  bietet  sich  aus 
No.  423  folgende  tonreicbere  Gestaltung, 


425 


deren  Vollendung  uod  Begleitiin^%  wie  auch  die  der  folgenden  Beispiele, 
dem  Schüler  überlassen  wird.  Auch  die  freiere  Bildung  der  beiden 
letiten  Takte,  so  wie  die  allmihlige  Anffindnog  nnd  HeransbiJdnng 
ihnlieher  Gestaltungen  bedarf  keiner  Erlinterung. 

Von  diesen  unmittelbar  an  der  Melodie  der  Oberstimme  haftenden 
Gebilden  wenden  wir  uns  zur  harmonischen  Figurirung;  wir  bereichern 
die  Oberstimme  mit  Tönen  aus  der  zum  Grunde  liegenden  Harmonie. 
Zunächst  würde  sich  etwa  diese  Weise  ergeben  (die  Begleitung  lassen 
wir  weg) , 


die  ausser  den  harmonischen  BeitSnen  nur  diatonische  Durchgänge  ent- 
hilt.  Wir  schreiten  von  ihr  zu  cbromatiscben  Durchgängen  fort: 


127 
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und  haben  dabei  som  erüen  Male  nuinigflUl%ere  Rhythmirnn^  er- 
langt. —  Nor  in  Verbeigebn  erinnern  wir  an  die  raeben  and  Midi* 

tigen  Mittel ,  die  der  Rbylbmus  darbietet  and  die  bis  aif  No*  4l6  in 

unsern  jetzigen  Arbeiten  noch  unbenutzt  liegen,  während  wir  eebon  in 

den  ersten  Abtheilungen  (von  der  ein-  und  zweislimmigen  Komposition) 
erkannt  liabeu,  wie  der  lUiylbmas  die  einfachste  Toulolge  vervielfai- 
tigen  kann. 

Wollen  wir  chronialisclie  Durcljjjäng«^  wie  in  No.  419  mit  liarmo- 
nschen  Beilönen  und  der  gleich mässigeu  Weise  von  No.  426  vereiaea: 
so  ergeben  sich  Biidangeut  wie  diese: 

oder,  in  grtisserer  Ansdebming,  wie  die  bei     ^,  e  rersoebten, 


r  .  .  4^   -  r 


oder  in  weit  erstreckter  Pigarirung  wie  diese : 

ten.  ~ 


ilolce 


430 


oder  in  abnliober  Weise»  aber  lebbafler,  siftrker : 


431  ^  I      ton»  s> 


und  was  der  Uingestaltnn^cn  und  rsiebern  Ansfibnmgen  mehr  sind, 
die  sieb  bald  näher  zum  Tbema  halten,  bald  häufiger  oder  entsebiedeaer 
yon  ihm  abgehn ,  bald  ein  einziges  Motiv  festhalten ,  bald  unter  zwei 
und  mehr  Weisen  weclistilu. 
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Der  «ofiBerksam  Sebäler  siebl  bald,  dast  die  wenige»  vm  No. 

423  bk  431  gegeboeo  EDtwickelnoigea  aar  eittseb  autgegi  ifiToe  Andeo* 
Imgeo  aus  einer  geradeso  nnertcböpfltcben  Menge  von  Figurirungen 
sind,  die  sieb  aus  harmonischen  ßeilönen ,  eigentlichen  und  uneigent- 
liehen  Durchgängen  ergeben,  und  die  den  einfachsten  Satz  zu  reichster 
Metodiequelle  werden  lassen.  Auch  die  Entwickeiungrn .  welche  sich 
in  der  ersten  Abtheilung,  in  der  einstimmigen  Komposition  ergaben, 
konnten  unerschöpflich  genannt  werden ,  musslen  aber  der  Harmonie 
entbehren.  Jetzt  haben  wir  auf  doppeltem  Grunde,  nämlich  der 
diatonischen  Tonleiter  und  der  Harmonie,  dieselbe  Beweglichkeit,  den- 
selben GeslaUenreichtlium  der  Melodie  wieder  erlangt;  —  aber  in  Ver^ 
bindung  mii  Harmonie,  nnd  von  ibr  geslulzt. 

Da  wir  uns  schon  anf  den  Pnnkt  erhoben  haben ,  in  der  Harmonie 
oicbt  mehr  abstrakte  Akkorde,  sondern  vereinigte  Stimmen  an  erblicken, 
so  kaan  die  im  Obigen  aogeschante  Pigurirung  eben  so  wohl  anf  eine 
Miltelslimme  oder  den  Bass ,  als  auf  die  Oberstimme  angewendet  wer- 
den. Wir  wenden  uns  zuerst  zu  der 


fi.  JFigarirnng  des  Basses, 

denn  dieser  ist  als  Anssenstimme  (S.  83}  freier  Bewegung  ofenbar  fä- 
higer, als  Bfittelsümmen ,  die  zwischen  Ober-  ond  Unterslimme  einge- 
zwängt sind. 

Gehen  wir  aul'  So,  422  zurück,  so  finden  wir  eificii  an  uielodisclier 
Bewegung  so  armen  Bass,  dass  v\  ir  vorerst  nichts  mit  ihm  auzufaugen 
wiissieo,  als  etwa  lebhaliere  Khylbmisirung. 


Um  diesem  dürftigsten  Anfang  aufzuhelfen ,  könnte  man  einen 
Hilfoton  statt  der  blossen  Tonwiederholung  (a)  oder  nebst  ihr  [b] 


433 


"     i  I  »»1  I  c    I  I   


anf  dem  aweiten  Taktlheil,  oder  auf  dem  ersten  (c)  eiafahrea,  und  mü 
einem  andern  Hfilfstone,  der  ebenfalls  unter  dem  Hanptton  anaabrittgea 
wir«. 
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den  ersten  und  zweiten  Takt  und  Akkord  verbinden.  Eine  der  weitcro 
Entwickelungen  aus  diesen  in  No.  433  so  gering  erschienenen  Motiven 
wäre  diese, 
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■     ■     '  '     '  ^mmkamm^^^  ^^^m^^^mb 


der  sich  anziehendere  und  reichere  leicht  anschlössen. 

Wollen  wir  aber  die  melodische  Grundlage,  die  der  Bass  von 
No.  423  darbietet,  verändern;  so  würden  wir  in  der  harmonischeo 
Figurirung  das  Mittel  finden ,  zu  reicherer  Grundlage  zu  gelangen. 
Wir  würden  den  Bass  zunächst  etwa  in  dieser  Weise* 

^1  I 


436 


anlegen,  und  dann  mit  Hülfe  aller  Arten  von  Durchgängen,  z.  B. 


437 


zu  weitern  und  weitern  Gestaltungen  ausführen.  Man  erkennt,  dass 
diese  Figurirung  aus  No.  436,  a  her\'orgegangen  ist,  jedoch  nicht  ohne 
Veränderung  der  Grundlage,  die  zu  No.  437  zunächst  so 


438 


3:: 


geheissen  haben  würde;  es  zeigt  sich  wieder,  wieviel  Zwischengestai- 
ten  hier  übergangen  sind.  Eine  näher  liegende  Entwickelung  aus  No. 
436,  b  würde  diese 


439 


sein.  Vergleichen  wir  diese  mit  ihrem  Vorbilde ,  so  sehen  wir,  um 
wieviel  einfacher  und  folgerechter  sich  die  nähern  Entwickelungen  ge- 
stalten, und  um  wieviel  losgebundner,  reicher  und  willkührlicher  die 
entferntem. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen ,  dass  diese  freiem  Gestaltungen  oft  über- 
wiegenden Reiz  vor  den  strenger  an  der  Grundlage  oder  am  ersten 


*  Die  übergesetzten  Noten  sind  Andeutungen  der  Oberstimme,  die  eine  Olitave 
höher  liegt,  als  diese  Noten. 


Google 
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MoChr  festbalteDden  voraus  haben.  Der  Schüler  darf  sich  aber  diesem 
verlockenden  Reize  nicht  zu  früh  hingeben ,  sondern  muss  in  stetigem 
Fortbilden  treu  beharren,  bis  ihm  folgerechte  Ausbildung  einer  einatigeii 
Grundgestall  und  damit  innere  Einheit  im  Bilden  auch  in  diesen  FormeD 
ganz  sicher  zu  eigen  geworden  ist.  Kr  sichert  damit  seinen  künftigen 
Werken  Haltung,  und  seinem  firfindungsvermögeo  anglattblieh  mehe 
fiatwickeluog. 

JNar  wenig  bleibt  über  die 

'  €.  Fiforinuig  tiaar  liittolitiiiitta 

noch  zu  bemerken. 

Zunächst  steht  uns  dabei  der  enge  Raum  im  Wege,  der  eiaer  Mit- 
telstimme  lin  der  Regel  gewährt  werden  kana.  Wir  mtoen  abo  ent- 
weder die  Stimmen  weiter  anseinaaderiegea ,  oder  beide  Mittelstimmea 
(wie  früber  ia  No.  2199  e)  ia  eiae  eiazige  zasammeaziebn.  Anf  letz- 
tem Wege  köaatea  wir  ans  No.  423  znaäebst  die  Gettalt  bei  daaa 
die  bei 


and  viele  ähnliche  hervorrufen  $  auf  ersterm  Wege  könnten  Gebiidei 
wie  dieses  — 


gefbnden  werden. 

Diese  Andeutungen  genügen »  alle  Geatalten  des  Dnrebgaags  im 
Vereltt  mit  deaca  der  banaoaisebea  Figarimng  bis  za  höbera  Aa%abea 
z«  libea,  aad  dadereh  es  ia  lleiedie-  aad  Figurea-firfiadaag  za  bSberer 
VeUkoauaeaheil  zu  bringen^« 

Gleiehwobl  eaipMlea  wir  dem  eifrigen  Sebfiler  erae  letzte  üebaag, 
die  ibn  zwar  aiebt  hier,  desto  mehr  aber  bei  den  künftigen  polyphonen 
Arbeiten  (über  die  der  zweite  Theil  das  Nähere  mittbeilt)  zustatten 
kommen  wird.  Eis  ist  nichts  andres,  als  die 

Aaweadung  voa  Darebgaag  aad  II  III  feto  n ,  harmoaiaeber 
Pigaralioa  aad  Verbell  auf  Harmoaiegäage. 


4.3  NeuDuoddreissigste  Aufgabe:  DurcbarbeitoDg  einer  käriera  wii 
einrach  gefohrteD  Uebongsmelodie  Dich  den  «bea  gegebeBea  AodeataogeB.  , 

Marx,  Koaip.-L.  I.  S.  Aifl.  20 
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AffMl  kflu  M  lilriilwIiMtItil 
UnierUge,  die  sieb  in  4m  GiagMi  Miftltl,  aMii  ladm  alt  Idthl 

sein.  Wir  geben  daher  nur  zur  Anregvng  weni^  Bei^iele«  die  sich 
«bermaks  an  den  S.  150  u.  f.  benutzten  Gtng  knüpfen. 

Ib  diesem  Gaa^e  gebt  der  Bass  einen  Scbrilt  um  den  auderu  eine 
Quarte,  die  dritte  Stimne  eben  so  eine  Terz  abwärts,  im  Uebrigen  aUcs 
diatoniscb.  Füllen  wir  diese  Scbritle,  die  uns  zuerst  aiifibUea»  mit  dit- 
toniBGben  Dnrebgäiigea  aas. 

\^ — .  I    .      .       .  b 


442 


Warum  baben  wir  ausser  den  beabsicbtigten  Durchgängen  bei  a 
noch  der  Oberstimme  Vorhalle  gegeben? —  Weil  die  Durchgänge  gegen 
die  Oberstimme  sonst  Quinten  gebildet  hätten.  In  b  werden  alle  drei 
obern  Stimmen  aufgehalten.  Versuchen  wir,  der  Oberstimme  Durch- 
ginge  einsoscballeo  \  es  können  dies  naUirlich  nur  cbromaiiscbe  sein. 


Wir  haben  MdU»  w»  m  442,  mit  dev  zw^ÜMi  SÜmmtw« 
BMk  A  ^ihnktaMm,  wci| loiiil  iwlMbt»  ihr  «d  tasTM  e  teehi 
gehenden  Baas  Oktaven  entatanden  wiren  { «oeii  VM  «  ■nfMfln  wuhi 
UM  die  mite  SiinMw  nkdrt  gtim  dilrren,  ««  aidM  die  BMMr  d« 
elveMliMhe»  Dwehgangt  in  die  Mniuienin  n  TeHnnkehi.  IM« 
■ad  die  Mitleftslinimen  gegen  einander  verwechselt  (ungekebrl),  die 
zweite  ist  dritte  Stimme  und  die  dritte  Stimme  ans  No.  442  ist  zweite 
geworden ;  man  hätte  auch  die  Oberstimmen  so 


vnd  die  Basssliane  wie  in  No.  44^,  b  fübroi  kennen* 
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Hier  bal  die  Bewegung  einer  Stimme  die  der  andern  herbeigezogen. 
Eben  so  wobl  kann  aber  ein  Figuraimoliv  aus  freiem  Entschlüsse  durch 
■ekrere  oder  8tt#  SimiiMB  geführt  werdea,  —  uad  zwar  entweder  ein 
einzelnes  Motiv,  oder  versehiedne  m\i  einander  al^wechselnde.  Ein 
ilMMids|^i«i  diene  als  Fingmeif^  aaf  die  reichste»  nad  mniiigfaelH 
tm  ^tBltliui^f|ij>  <Ke  der  fomheDde  SeMler  hier  tiuiiidfg  ataeHeii 


Die  vier  ersten  Sechszehnlel  des  Diskants  können  als  Hauptmotiv 
gellen ;  sie  werden  im  Teoor  ziemlich  genau ,  im  Alt  und  Bass  weniger 
getreu  wiederbenatzt ;  in  allem  Uebrigen  geht  jede  Stimme  ihren  eignen 
firaieii  Weg.  Damit  gestaltet  sich  der  erste  Takt  za  den  beidea  erstoB 
Akkerdet  des  Gangs  and  kann  im  Ganzen  als  ein  grösseres  Motiv  an- 
gnelui  werden,  daa  die  folgenden  Takle  weiterfohrea^. 


Vierter  Abecbnilt. 


Beluuldlaiig  vem  Nelodien,  anter  Annahme  einee  Theile 
ihrer  Tdne  nie  Unrehginge  und  Hfllli»t6ne. 


Wenden  wir  noeh  einmal,  wie  S.  284  bei  Gelegenheit  der  Vor- 
mid  Verhalle,  den  Midt  auf  ontre  frnbem  Melodien,  so  er- 
Imnen  wir,  wie  weil  nianniglbltiger  ond  lebendiger  sie  sfeh  bitten  ge- 
ilsllett  mid  bebandefai  Husen ,  wlr^  es  nns  damals  mVglieb  gewesen, 
Beben  den  Akkerdllinen  aneb  baraeniefreie  Ttee  sn  verwenden.  Biae 
Melodie,  wie  jene  voikaÜHhnlieb  gewordne  aas  Weber^s  PMsebfilaen, 

AUcgro* 


446 


würde,  wollte  man  nach  unsrer  bisherigen  Weise  jedem  Ton  einen  Ak-< 
kord  anliängen,  läcberüeb  beladen  einbergebn. 


44  Vierslftts  Amffab«:  AosfSkniBg  ei»if4rMise  M«k oUg«a Asdea- 
too^n  am  lutnuieBt,  —  aSthigenfells  Bit  AnfkeielmMg  dea  GsugmotiTS. 

Die  Uebasf       so  Termkledaea  Zeiten,  mit  nihig«a  FortaehriU  vom  I^ieb« 

wefdea. 
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Von  jetzt  an  haben  wir  bei  jeder  Melodie  zu  erwägen, 

1.  welche  Töne  besser  harmoniefrei  zu  lassen, 

2.  welche  besser  —  oder  noth  wendig  als  Bestandlheile  der 
Harmonie  zu  behandeln  sind. 

Nolhwendig  müssen  diejenigen  Töne  als  Harmonietöne  aufgefassl 
werden,  deren  wir  bedürfen,  um  die  für  Konstruktion  und  Zusammen- 
hang der  Modulation  nöthigen  Harmonien  einzuführen.  Wieviel  und 
welche  Töne  ausserdem  als  Bestandlheile  der  Harmonie  oder  als 
Durchgangs-  und  Hülfstöne  gelten  sollen ,  das  hängt  —  bis  sich  tiefere 
Beweggründe  geltend  machen  —  vom  Ermessen  des  Arbeitenden  ab. 
Nur  das  Eine  sei  als  vorläufiger  Wink  gesagt: 

je  mehr  Akkorde  verwendet  werden,  desto  beladner  und  schwe- 
rer wird  der  Satz,  —  je  weniger,  desto  leichter  und  beweg- 
licher. 

Betrachten  wir  zu  weiterer  Verständigung  diese  Melodie,  — 


Allcgro  con  brio. 
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so  macht  schon  die  üeberschrifl  darauf  aufmerksam ,  dass  der  Salz 
leicht  beweglich  sein  soll.  Wie  könnte  das  gelingen,  wenn  wir  jedem 
der  leichten  Achtel  einen  Akkord  aufbürdeten?  Wir  werden  vielmehr 
Takt  1  die  Töne  fs  und  ai's, 

-  2  -      -     eis  -  ff, 

-  3  -      -    eis,  c,  dis  und  wieder  e 

-  4  -      -     h   und  gis 

als  Hülfs-  oder  Durchgangstöne  auffassen,  —  und  so  in  den  folgenden 
Takten.  Nothwendig  erscheinen  hier,  wo  sich  nicht  einmal  ein 
Vordersatz  absondert,  nur  die  Harmonien  des  Schlusses ;  der  Schluss- 
akkord füllt  unzweideutig  den  letzten  Takt,  zum  Dominantakkorde 
bietet  der  vorletzte  Takt  die  Töne  ßs-d-c  und  nochmals fis ;  die  beiden 
e  mögen  als  Durchgang  und  Hülfston  gelten,  —  oder  auch  als  Nooe, 
wenn  man  den  Nonen-Akkord  nicht  zu  schwer  und  aufgeblasen  für  das 
leichte  Sätzchen  findet. 

Soviel  war  sicher  festzustellen,  wenn  man  nicht  den  Karakter  der 
Melodie  ganz  vernichten  wollte.  Im  Uebrigen  ist  Mancherlei  möglich. 
Am  leichtesten  (für  ein  Presto  oder  Prestissimo  am  günstigsten]  würde 
die  Behandlung  bei  a  und  b 


448 
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sein,  in  der  zwei  volle  Takte  zu  einer  Harmonie  zusammengefasst 
sind;  harmoiiiereicher  sind  die  Behandlungen  bei  c  uad  aber  auch 
laaieoder,  am  meisten  die  dritte.  Weitere  Auseinandersetzaog  and  An* 
Ifituog  scheiDt  um  so  weniger  n^lbig,  als  wir  von  Melodien ,  die  blos 
rar  üebnng  angefertigt  sind,  bald  zu  soleben  übergebn,  die  demRnnsl- 
leben  selber  apgehSren^. 


Fünfter  Abschnitt. 
Wehere  Wirksamkeit  der  Durclig&iiKe. 

Zunächst  haben  die  Durchgänge  uud  Hülfstöne  den  Tonreichthum 
ttosrer  Sätze ,  dann  den  lindern  und  geschlossnern  Gang  unsrer  Stim- 
men gesteigert,  endlich  —  und  das  erschien  als  das  Bedeutsamste  — 
von  der  Ueberlast  stets  gescblossner  Akkordreihen  befreit.  Allerdings 
können  durch  überhäufte  Auwendung  der  Durchgänge  Melodien,  die 
Anfangs  zn  eckig  waren,  jetzt  allzusehr  abgeschliffen,  es  kann 
mancher  Rarakterzog  —  besonders  des  bm^s^  der  gern  markig,  ent- 
schieden, in  grössem  Schritten  einhergeht  —  yerwischt  werden.  Viel- 
leicht wäre  das  schon  dem  Satze  No.  302  zum  Vorwurfe  zn  machen, 
wiewohl  man  über  den  Grad  weicherer  oder  scbirferer  Stimmfohmng 
gründlich  nur  aus  dem  Sinne  jedes  Tonstücks  nrtheilen  kann  und 
falerztt  erst  Aufgaben  von  bestimmtem  Karakter  erwartet  werden 
müssen. 

Der  entscheidende  Fortschritt  bleibt  aber  allerdings  der, 
dass  wir  nicht  mehr  genölhigt  sind,  jedem  Melodieton  einen  Akkord 
aufzuladen,  dass  wir  neben  der  Harmonie  barmoniefreie  Töne  haben. 
Hiermit  treten  wir  aus  dem  Joche  der  Akkordik  frei  heraus;  unsre 
Harmonie  löset  sich  auf  in  vier  Stimmen,  deren  jede  sich  frei  in 
melodischer  Weise  entfalten  kann ,  gestützt  auf  Harmonie ,  nicht 
■  aber  an  sie  gefesselt. 

Dieses  Stimmwesen  kann  sogar,  am  rechten  Orte,  vorherrschen 
vor  dem  Akkordwesen.  So  schreibt  Mozart  in  der  Zauberflöte 
Folgendes 

45  Bi DUO d vieriigate  Anfgabe:  Bearbeitoag  der  im ier Beilag« ^VII 
gegebMii  M  elediea. 
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in  eteem  molieD  leiebl  bewegtes  Satte.  Man  erkennt,  dats  die  Acbtal 
TakI  2  eigenlUeb  der  Akkord  j^A-tf  sind»  der  in  den  ObenÜMea 
aber  dnreb  zwei  Vorhalte,  «  vnd  e,  anfgehalten  wird,  w&hrend  die  Ua- 
ierflümme  den  Akkordton  h  zu  den  Vorbalten,  dann  aber  za  den  Akkori- 

tönen  g-h  den  Durchgang  c  bringt,  der  fliessend  in  den  folgenden  Ak- 
kord führt.  Die  Stelle  heisst  ursprünglich  so ,  wie  sie  hier  bei  a ,  oder 
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m 


gesetzt  ist;  bei  e  lösen  sich  Akkordton  und  Durchgang  deutlicher  ?oi 

einander.  Mozart  aber  brauchte  schwunghaflere ,  glattere  Stimmen, 
und  warf  mit  sichrer  Hand  und  klarem  Sinne  Vorhaltston  und  Akkord- 
ton, Akkordton  und  Durchgang  übereinander;  das  Spiel  der  Stim- 
men trägt  uns  auf  leichter  Woge  dahin ,  kein  Mensch  denkt  an  Ak- 
korde. 

Ebeo  80  verbilt  es  sich  mit  dieser  Stelle,  — 
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wo  durch  gleiche  Auwendung  von  Vorhalt  und  Durchgang  gleichmässi- 
ger  Gang  aller  Stimmen  und  ruhiger  diatonischer  £iAberschritt  ü$ 
Basses  erhalten  worden  ist. 

Wenn  nun  die  Durchgänge  schon  gewissermaassea  eine  RoUe 
in  der  Harmonie  zu  spielen  anfiingen,  sich  immer  bedeatsamer  in  die 
Harmonie  —  zu  der  sie  von  Haus^  aus  gar  niehl  gehören  —  eindria- 
gen  t  so  darf  es  snietst  kaum  noch  befremdeni  wenn  aie  «cb  aneh  ab 

gleijobsnm-bnrmonisebe  Ti>ne 
fiUilbar  maeben  nnd  Anw^nngen  gleich  wirküchen  flamonietjfin« 
«ich  sneigaen.  Dies  geschieht  in  viniiieber  Weise. 

1.  Durchgangs -Akkorde. 

Da  Dnreb^ge  in  mebrem ,  ja  aUen  Sömmen  gleiehzeit^  sUtt 
haben  kb'nnen,  so  lisst  ihr  Zosammentreffen  bisweilen  Akkordgestaha 
zom  Vorsehein  kommen,  die  weder  in  der  Modulations- Anlage  notb- 
wendig,  noeh  »  als  Akkorde  —  vom  Komponisten  selbst  beabsichtigt 
waren.  Hier,  bei  a. 
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sehen  wir  eine  Melodie  ,  die  zu  ihrer  noth  weodigeo  liarmoDischeB 
Begründung  eigentlich  nur  der  Dreikläoge  auf  c^f^  g,  c  bedurft  hätle; 
man  kann  noch  die  Dominautakkorde  auf  c  und  ^  und  die  MoUdrei- 
klänge  auf  und  a  (diese  alle  für  Takt  2  und  4)  zufügen.  Nun  er- 
scheinen aber,  dem  Notengebalt  nach,  noch  die  Akkorde 

d  -  f  "  a  -  c 

di's  -  ßs  -  a  -  c 

a  -  r  -  g  (fehlt  e) 

ai's  -  eis  -  g  (fehlt  e] , 

die  weder  nothwendig  für  die  Modulation,  noch  io  ihrem  eigentlichen 
Sitz  einheimisch ,  noch  nach  ihrer  eigentlichen  Natur  behandelt  sind. 
Man  muss  daher  annehmen ,  dass  der  Komponist  gar  nicht  beabsichtigt 
hat,  diese  Akkorde  zu  setzen ;  er  hat  gegen  die  Oberstimme  seine  Un- 
terstimmen in  fliessende  Bewegung  gesetzt,  hat  dies  nur  mit  Hülfe  von 
Durchgängen  gekonnt  —  und  so  sind  diese 

Scbeinakkorde 

(das  ist  der  andre  Name  für  dergleichen  Gestalten )  zum  Vorscbein  ge- 
kommen. Bei  b  liegt  im  Grunde  nur  ein  einziger  Akkord,  c-e-g  (und 
b]  vor;  die  Durchgänge  der  Oberstimmen  bilden  inzwischen  die  Scbein- 
akkorde his-dis-ßs  und  dis-ßs-a  —  oder,  wenn  man  sie  zusammen- 
fasst,  den  einen  Scheinakkord  hü-  dis-ßs-a.  Dass  dies  nichts  als 
Darchgangserscheinungen ,  nicht  etwa  wirkliche  Akkorde  sind,  zeigt 
die  Folge ;  der  wirkliche  Akkord  hü-dis-ßs-a  hätte  sich  nach  Cis  moU 
oder  Dur  auflösen  müssen  *.  Gleiche  Gestaltung  zeigt  sich  im  Sanctui 
der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach""*  in  unbestreitbarer  Weise.  Es  be- 
ginnt (sechsstimmig,  2  Soprane,  2  Alte,  Tenor,  Bass,J  so,  — 


*  Bei  e  ist  an  bannooische  FigaratioD  erionert. 
Im  Klavierauszuge  vom  Verf.  bei  Simrock  In  Bonn  beransfegeben.  Die  Be» 
gleitoog  ist  in  No.  454  (AoraDgs  vereioracht)  aus  dem  Klavierauszag  aogerdbrt, 
fewiis  aber  mit  der  Partitur  in  allem  Weseotlicbeo  äbereiostimmeod. 
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und  die  Begleitung  giebt  vollkommen  unzweideutig ,  auch  nicht  durch 
einen  einzigen  Durchgang  verstellt,  diese  Akkordfolge  — 


454 


 — 


als  eigentlichen  Harmoniegebalt.  Alles  Uebrige  ist  Durchgang,  alle  in 
den  Oberstimmen  auf  die  zweiten  Achtel  der  Triolen  fallenden  Harmo- 
nien sind  Durchgangs-,  sind  Scheinakkorde. 
Statt  vieler  andern  stellen  wir  hier  — 
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noch  zwei  Durchgangsgestalten  auf.  Im  ersten  Satze  liegt  nur  ein  Ak- 
kord [c-e-g]  vor,  dem  man  durch  einen  zweiten  {/-a-c]  einen  Gegen- 
satz geben  kann ;  dis-fis~a-c  dagegen  ist  in  der  Modulation  gar  nicht 
motivirt,  es  giebt  nur  einen  verwegnen  Accent,  einen  Schlag  gegen  die 
Melodie  —  und  ist  nur  ein  Zusammenstoss  von  Durchgängen.  Im  zwei- 
ten [aus  dem  Freischützen]  hat  K.  M.  Weber  nur  einen  prallen, 
patzigen  Accent  für  sein  naseweis  -  drolliges  Aennchen  gebraucht  ond 
dazu  Hülfstöne  für  alle  vier  Stimmen  zusammengedrückt ;  dass  diese  den 
Schein  des  Akkordes  f-as-c-es  annehmen ,  ändert  den  Sinn  nicht  ^ 
und  der  Akkord  in  Wirklichkeit  hat  mit  der  Modulation  Webers 
nichts  zu  thun. 

Es  kann  nicht  unbemerkt  bleiben ,  dass  alle  dergleichen  Erschei- 
nungen gleichwohl  mehr  als  eine  Deutung  zulassen,  dass  man  wenigstens 
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in  vielen  Fällen  f  z.  ß.  im  ersten  Satze  von  No.  455)  berechtigt  ist, 
Ebensowohl  wirkliche  als  Scheinakkorde  anzunehmen,  und  zwar  wirk- 
liche ,  die  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzips  (S.  245)  auftreten. 
Auch  bei  den  Vorhallen  stiessen  wir  (S.  270)  auf  dergleichen  mehr- 
deutige Erscheinungen;  jetzt  wie  bei  jenen  soll  uns  der  uufruchtbare 
Streit  um  die  DeuUuig  fem  i>ieil>eo$  ims  genügt  die  ^cbe  und  ihre  6e- 
iierrscbuDg. 

Betrachtens werther  ist  eine  Harmoniefolge,  der  wir  liäiifig  (n«i- 
Müllieh  bei  Seb,  Bacb)  begegnen, 


weil  in  ihr  Verschiedenes  sttsammeatrifft,  die  Bearlheiliing  des  Anfiia«» 
gers  sa  verwirren:  wir  sagen:  die  Beurtheilung,  namlieh  des  Uarmo- 
niegaugs,  —  denn  der  unbefangene  Sinn  wird  hier  niebt  heanrubigt. 
Zuerst  tritt  der  Akkord  h-dis-fie-a^c  auf,  löst  sieb  aber  nicht  nach 

^moll  auf,  sondern  geht  nach  cis-e^g-h  5  dessgleichen  geht  im  zweiten 
Takte  der  Akkord  e - gis- h-d-f  uichi  nach^moll,  sondern  nach 
fis-a-c-e.  Dann  wieder  gehn  die  Akkorde  cis-e-g-h  und  ßs-a-c-e^ 
die  man  —  für  sich  allein  betrachtet  —  als  Seplimenakkorde  aus  dem 
grossen  Noneii-Akkorde  zu  fassen  hätte,  nicht  nach  D  und  6'dur,  son- 
dern in  die  vermiuderlen  Septimenakkorde  von  E  und  A  moll.  Alle 
diese  Abweichungen  erklären  sich,  sobald  man  cis~e-g-h  tindßs^a-c-e 
nicht  als  wirkliche,  sondern  als  Scheinakkorde  fasst.  Das  melodisehe 
Prinzip  hmseht  vor,  fuhrt  die  Stimmen  so  glalt  und  paarweise  ver- 
banden, wie  einst  in  No.  156,  und  lässt  vier  und  vier  DurehgMnge  in 
Seheinakkorden  sosammentreiren*. 

Thalsaehlich  wichUger  ist  die  Erscheinung  der 

2.  Durchgänge  als  Vorhalte, 


die  sieh  seigt,  wenn  Mosse  Dorehgäoge  (wie  hier 


*  Bbta  kiarmt  besrtift  aieb,  daaa  a«ek  dtf  eiBifermaasseD  querstaadife  Vef^ 
kiltoiss  des  gis  im  Tenor  gegen  das  g  der  Oberslimme  (S.  300  keinen  Anstoss  er- 
regt; die  darcbaus  fliessende  ud  rolgartcble  StuomruhraDg  bildet  swei  getreante 
fiUeder  veo  je  vier  Vierteio. 
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M  «4b  Tte/i  Md  d-ßs]  ab  V«rliBlto  fettgelftltoB  Müdtii  {int  ki 

b] ,  «48  frean  sie  wtm  Torigen  Akktfde  gehM  hlHiMi.  Dies  ktkm 

natürlich  nicht ,  aber  man  hat  sie  zu  deaMelben  gehört  — -  wmi  imm 

liegt  ihr  Recht  und  ihre  Vorbereitung.  Der  Satz  c  ist  nur  eine  andre 
Schreibart  von  b.  Man  bemerkt  übrigens,  dass  auch  hier  die  Erklärung 
an  den  Begriff  eines  Durchgangsakkordes  anknüpfen,  dass  man  Tor  dem 
Vorhalt  einen  Akkord  (oder  Scheinakkord)  g-h-d-fis  annelunea  ktiiB. 
Dkseibe  Auibgaiig  wiir4e  hier  — 


a 


b 


-Cr 

auf  den  Fall  bei  a  passen,  nicht  aber  auf  den  bei  h.  Im  erstem  kann 
man  für  die  EJfklänmg  des  Vorhalts  eioeo  Durcbgangsakkord  g-h-des-f 
«Doelmeiit  dagegen  ist  ein  Akkord  c-e^g-cis  oadenklMry  da  kein  Ter- 
zenbaa  tob  e  auf  eis  führt.  Hier  bei  b  ist  also  gaos  unbestreitbar  ein 
DarehgaBg  als  Vorhalt  fDsigebalten  worden,  —  and  «war  ein  gcgsn 
den  €nindloa  qnentindig  anftrctender. 

Dagegen  knüpft  eidh  «n  den  Fall  M  m  «ine  nenn  6elmeiitaBg.  BSe 
Dnrchgangsakkorde  waren  allesaannt  den  nns  scIm  MLMinian  Hämo- 
nien  gleich ;  hier  in  den  ane  •einem  Dnreligaog  enistandnen  ^^"^bv^ 
sehen  wir  den  ersten  Fall,  dass 


8.  nene  Harmonien  aas  Dorcbgängen 

entspringen;  denn  einen  Septimenakkord  mit  kleiner  Quinte  und  kleiner 
Septime  kennen  wir  noch  nicht.  PSgen  wir  einen  sweiten  Fall 

zu.  Bei  a  sehen  wir  dis  als  Durchgang  von  d  zm  e  \  bei  ^  wird  dieser 
Ton  foslgehallen  und  es  erscheint  eine  Gestaltung  die  sogar 

gleich  nachher  die  Form  eines  Sextakkordes  [h-g-dis]  annimmt.  Mao 
kann  dabei  stehn  bleiben,  dis  trotz  seines  langen  Verweilens  selbst  un- 
ter Veränderung  der  Akkordform  für  einen  blossen  Dorcbignag  an  er» 
klären«  Und  wenn  man  dieselbe  Gestalt  so  wie  hier  bei  a  — 
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um  wmäktBL  Taldt  Mir,  W  ^  wd  #  ia  Stellang  einet  SeiOakkoru 
iet  erblickt,  so  kannmui  il£r  beharrlich  für  einen  blossen  HiiirsU>o 
erklären ;  und  wenn  sich  zulelzt  aus  diesem  Wesen  ein  Gang  gestaltet, 

p  rr  TT    Tr  , 

der  t«  verscbiedoea  Lagen  t»d  UmkeknngeB  amrendbar  ist:  so  kan« 
MD  aaeh  dies  nor  als  strenge  Durcbfübmng  eines  MelodisdwD  Moiiv« 
aatelni,  des  sieh  an  die  jedesmelife  Qaime  knüpft,  indees  ni«i  liat» 
wenigslene  mit  gleiebem  Reeble,  fast  emsÜmBig  die  No.  490  an%n» 
wiesne  Gestali  fSr  einen  Akkord  erklifl  wnA  ihn,  da  «r  grisser  ist  als 
der  grosse  Dreiklang  und  sieh  von  ihn  dnreb  die  nbermSssige  Quinte 
«niersebeidet, 

äberroässigeu  Dreiklang 
genannt.  Er  ist  derselbe  Akkord,  der  sich  uns  schon  bei  der  Untersu- 
chung der  Mollharmonien  iu  No.  195  gezeigt  hatte«  damals  aber  noch 
nicbt  erklärt  und  gebraucht  werden  konnte. 

Auch  die  in  No.  458,  a  aufgewiesnen  und  mehrere  ähnliche  Ge- 
slaltangen  sind  ziemlich  allgemein  als  Akkorde  anerkannt.  Mit  Ans- 
nabme  des  übermässigen  Dreiklangs  haben  sie  allesamml  das  Eigne, 
daas  sie  —  ans  den  Zutritte  harmonischer  Durchginge  hervorgegan- 
gen — ^  ihrem  Tonbestand  nach  niebt  einer  einzigen  Tonarl  angehSren, 
sondern  (nan  sehe  einstweilen  auf  g-h^des-f)  die  Tdne  verschiedner 
Tonarten  znsannenbringen.  Wir  dürfen  sie  daher 

Mischakkorde  * 

nennen,  um  damit  auf  ihren  zwitterhaften  Karakter  hinzudeuten;  ihnen 
aUen  beaoadre  Namen  geben,  seheint  minötbige  Beschwer.  Uebrigens 
fassl  der  Name  llisehakkord  a«ch  auf  den  übemissigen  Dreiklang, 
der  zwar,  wie  gesagt,  ntt  alten  seinen  Tönen  in  einer  einzigen  Ton- 
art, z.  B. 

e     e  gis 
In  a  h  e  d  e  /  gi»  a 
einheimisch  ist,  aber  gerade  in  dieser  seiner  Tonart  nienals,  oder  doch 

nur  höchst  selten  zur  Anwendung  kommt. 

Soviel  davon  hier;  INaheres  iu  den  folgenden  beiden  Abschnitten. 
Endlich  müssen  wir  noch 

4.  Durchgänge  als  Modalationsmittel 

anerkennen,  —  wenigstens  in  gewissen  Fällen  als  Einleitung,  Vor* 
adeben  von  üebergSngen,  —  obgleich  wir  bei  No.  244  eine  ganze 

*  Die  alte  Lehre  hat  dafär  den  ^ameo  »alterirte  Akkarda«,  dar  iaiaai  das 
Weiaa  dar  Sache  uekt  aaharf  su  besaichoao  schaint. 
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RiilM  von  Dmbgängeu  gaos  wirkaagslos  filr  Ifodolalm  beAmdeo  ht- 

sehn  wir  einen  Satz  offenbar  in  Cdur  be«^inneii  und  mit  dem  vorletz- 
ten Akkord  entschieden  nach  G  Aiir  iibergrhn.  Allein  schon  im  zweiten 
Takte  regt  der  Durcbgangston über  dem  Akkord  a-c-e  das  Vor- 
gefühl von  £^dur  so  lebhaft  an,  dass  es  kaum  noch  des  spätem  Do- 
ouBADt-Akkordes  bedarf.  Prägten  wir  vor  dem  Eiatritte  des  Durck- 
ganfs  Cdur  noeb  so  slark  da,  — 


so  würde  der  erste  Elotritt  des  Dartbgangs  ( Takt  6)  das  Gefühl  ¥oa 
Gdar  erregen;  nur  die  stete  Rückkehr  auf  nach  dem  Zeichen 

f  und  die  starke  Ausprägung  dieses  Akkordes  würde  wieder  von  6rdur 
ablenken  und  den  vorstehenden  Schluss  eher  als  Halbscbluss  in  Cdur 
karakterisiren. 


Will  man  sich  von  enlgegengcselzler  Seite  von  der  Kraft  jenes 
Dorcbgaogs  in  No.  462  überzeugeD»  so  verwandle  man ßs  \ü/ — 

und  die  Wendung  nach  6^dur  (bei  a)  wird  unerwartet,  die  nach  dem 
Cdur-Schlusse  (bei  b]  befriedigender  erscheinen*. 

Woher  nun  diese  Modulalionskraft  im  einen  Fall  und  der  gänzliche 
Mangel  derselben  in  dem  andern  iu  No.  244  betrachteten?  —  In  A'o. 
244  tritt  kein  Hnrchgangslon  mit  besonderm  Nachdruck  hervor |  viel- 
mehr  nimmt  einer  dem  andern  die  Bedentung.  In  No.  462  dagegen  ist 
fii  der  einsige  Durchgang  und  moss  in  seinem  Widerspmeb  gegen  die 
Harmonie  benerkt  werden.  Daher  moss  er,  der  Fremdling  in  Cdnr, 
befiremden,  an  Fremdes  erinnern  —  und  zwar  an  GAw  als  die  siehsle 
Tonart  zn  C  und  die  erste,  in  der  sieb  einheimisch  findet. 
I  

*  Hierzu  der  AnliaBf  R. 
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Sechster  Abschnitt. 
Der  AbeniiAmige  Dreiklang. 

Wir  waadea  mu  nun  sn  de»  mtea  der  Misehakkerde  znrfiek, 
deoi  eiDzigen ,  der  'eieen  «llgemeio  anerkannCeD  Namen  bat.  Er  iai 
acbon  ala  derjenige  bekannt,  der  dem  Tongebalt  nach  einer  beslimmten 
Tonart  angehört  und  nar  darum  in  die  Reihe  der  Miscbakkorde  tritt, 
weil  er  in  jener  Tonart,  aus  der  er  seine  Töne  nimmt,  nicht  wesent- 
lich nölhig  und  häufig  in  Gebrauch  ist,  dagegen  in  andern  Tonarten 
häufiger  gebraucht  und  da  aus  Durchgangstönen  hervorgerufen  wird. 
Hiermit  ist  auch  der  Weg,  den  die  Erörterung  nehmen  wird,  be- 
zeichnet. 

1.  BerebennftaaigeBraiUaiigaUHnittOBiedealMlftoagead^ 

Der  genannte  Akkord  ist  einbeimiach  in  derjenigen  Molltonart, 
deren  Tonika  eine  kleine  Ters  anter  seinem  Grundtone  liegt*,  z.  B« 
c-e-gis  in  ^moU.  Hier  kann  er  im  Gefolge  des  toniaeben  Dreikknga 
gleich  einer  blosaen  dnrch  einen  Holfoton  verinderten  Wiederbelnaf 
eracbeinen,  wie  bei  0, 


wiewohl  dann  in  den  meisten  Fällen  Dominant-Harmonien,  wie  bei  ^, 
vorzuziehn  sein  werden ;  oder  er  kann,  wie  bei  c,  nach  einer  Domi- 
nantharmonie, oder  endlich,  wie  hier  in  einem  Satze  ans  Gluck^a  Pa- 
ria und  Helena  (S.  112  der  Partitur)  aus  Cmoli 


selbständig,  ohne  Entwickelung  aus  einem  vorhergehenden  Akkord  auf- 
treten. Ist  er  einmal  da,  so  kann  seine  Quinte  gleich  einem  Vorhalt 
von  unten  oder  Hülfston  in  die  Tonika  emporsteigeni  wie  hier  bei  ff. 


*  Mtn  beseichnet dies awb  direb  den  Aatdnick:  er  bat  seineo  Sits  auf 
dtr  dritten  Stufe  in  Moli,  —  ein  AHdmek,  der  an  sieb  unverwerflleh  ist,  wofern 
men  sieb  nieht  dorch  ibo  so  jener  systemlosen  Anfscbichtangsweite  illarer  Her- 
seniker  biniberUeken  litit,  aaf  die  der  Anbang  Ii  hindeutet. 
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oder  sie  kann  festgehalten  werden,  wie  bei  während  die  andern  In- 
iervaUe  fortschreiten,  und  im  Verein  mit  diesen  eine  der  Domioanlhar- 
Bonien  *  bilden. 

EUicber  zeigt  sich  das  Feld  angebaut,  wenn 

2.   der  übermaasige  Dreiklans:  als  eigentlicher  Hischakkord 

in  einer  Tonart  erscheint,  der  er  nicht  einmal  seinem  Tongehalt  nach 
angehört.  Aach  hier  kann  er  selbständig,  ohne  aus  einem  voransteben- 
den  Dreiklang  gebildet  zu  werden,  auftreten,  z.  B. 


Feroce« 


//       L  L  L 


oder  —  und  dies  scheint  das  Nalurnähere  zu  sein  —  er  kann  als  Ent- 
Wickelung  eines  vorhergehenden  Akkordes  eintreten  und  dann  zunächst 
den  Trieb  haben,  seine  Quinte  nach  der  Sexte  hinaufzuschicken,  wie 
hier  bei     —  wir  nehmen  als  Tonart  Cdur  an,  — 


to.  I-, 
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oder,  wenn  er  [wie  bei  b]  aus  einem  kleinen  Dreiklange  durch  Ah- 
wärtsschreiten  des  Gnindtons  hervorgegangen  ist,  den  neuen  Gruod- 
ton  noch  eine  Halbstufe  weiter  abwärts  zu  senden.  Beide  Entstehuogs- 
weisen  lassen  sich  in  Einem  Ausdrucke  zusammenfassen :  der  über- 
mässige Dreiklang  in  einer  fremden  Tonart  geht  aus  der  Verwandluag 
der  kleinen  Terz  in  einem  grossen  oder  kleinen  Dreiklang  in  eine 
grosse  hervor. 

Die  obigen  Wendungen  bedingen  noch  keinen  Uebergang  in 
eine  andre  Tonart;  sie  können  aber  —  wo  nicht  Mittel,  doch  Vor- 
zeichen einer  Ausweichung  sein.  Hier  bei  a 


*  Dieser  kier  Öfter  bequeae,  bereits  S.  166  mnd  171  eingerührte  GesuiatMae 
faMt  bekftBatiich  den  DoMiDtotdreikUDg,  DomiDaot»  (Septimea-)  Akkord  ond  N*- 
aeoakkord  in  sieb. 


Google 
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MnkMi  iNv  k  Cdw,  bei  ^  wM  im  Mmi  e-g^k  99ML  Gtwiehl 
gtlegt,  tos  tr  für  die  Temrt  faeil  MinHl,  ehe  vecb  der  DearinaaU 
•Ibeftf  koMrt*  Dieselbe  Zurciseüigbeit  leigt  sieb,  wenn  der  üiief* 
•Issige  Dreikleeir  ineerht*  der  MoUloirart  erscheint,  der  seine  Töoe 
aogehören.  Nehmen  wir  ^moli  als  festgestellle  Tonart  ao,  so  briogt 
der  Satz  bei  a 


in 


m 


keinen  modula toriseben  ForfsebnUi  bei  b  dagegen  ilfamttiii:  dln  Hto- 
gere  Weilen  auf  0-gh-h  für  ^dor* 

Weit  Mhlreieber  snid  die  WeMleogeDi  doreb  die  der  SbenBletige 
Dreiklang  m  it  Neih  weidigkeil  10  firemde  Tenerleii  tritt.  Nebnen 
wir  wieder  Cdor  ili  festgeitellten  Aesgangspaekt  md  bildea  da  den 
Bniklang  g^k^  t«  eine»  dbemässigeir  am,  so  können  wir  den  letz- 
Im  SB  folgenden  Modulationen  benutzen, 


412 


denen  leicht  noch  mehrere  angeschlossen  werden  könnten.  Lassen  wir 
unsern  Akkord  in  derselben  Tonart  (Cdur]  aus  dem  Hinunterscbrciten 
des  Grundtons  eines  kleinen  Dreiklangs  entstebn«  so  bieten  sich  wieder 
neoe  Modulationen,  z.  B« 

I 


dergleichen  Jeder  sieb  weiter  aefsucben  möge.  Es  bedarf  dazu  kei- 
ner Anleitung,  kaum  der  Uebong,  sondern  nur  gelegentüeb  einiger 
Versuche. 

Zaletzt  aber  mässeii  wir  neeb  eine  Eigenschall  unsers  Akkordes 
indu  A119S  faaiMi»  die  sebeGewaodtbeü*  us  so  eaffiüleiider  slei^ert. 


*  Dtst  die  BütAtehmif  und  Führung  aller  Misohakkorde  dem  kräftigeo  Bin- 
4rio§en  des  MeMMpriosiy«  ia  di«  Hamvaik  ^isoaMfeo^  isl  wähl  mIm«  wakr^»* 
■oBaen  wordeo. 
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als  man  bei  dem  herben,  8clireier»eben  Wesen  desselben  ihn  eher  für 

spröde  und  ungefüge  halten  sollte;  dies  ist  die 

8.  Enhamonik  des  übermäMigen  Breiklangs. 

Der  Akkord  bei  nimUeh  mit  dem  geminderten  Septiomakkerde 
das  geaein,  dass  ancb  er  ans  gWeben  Intervallen  (zwei  grossen  Ter- 
zen )  besiebt  nnd  seine  UMkehmngen  dnreb  enbarnonisebe  Verwand- 
lung zu  neuen  u'bemiissigen  Dreikttngen  werden.  Selzen  wir  seinen 

Grundton  über  die  Quinte, 

c  -  c  -  gis 

e  -  gis  -  c 

so  tritt  eine  kleine  Quarte,  gts-c,  hervor,  die  enharmonisch  gleich  ist 
der  grossen  Terz  gis-his^  folf^licfi  in  dieselbe  verwandelt  werden  kann. 
Dann  aber  wird  aus  dem  Sextakkord  e-gü-c  ein  neuer  Grundakkord 
e^gis-'kis»  Setzen  wir  die  V  erwandlung  fort,  so  ergiebt  sich  folgender 
Verein  von  nbermXssigen  Dreiklängen  t 

e  ^  e  -  gü  •  -   davon 

e  «.  gü  -  e   oder 

e  ^  §99  ^  kh   davon 

gU     hü  ^  e    oder 

git  -  AiSr  -  ditiB    oder 

ir#  -  e  - 

die  letzte  Umnennung  ist  Mos  Erleichterung  tör  die  Notimng.  Soli 
einmal  c-e-gis  einem  Salz  in  Cdur  angehören,  so  rückt  mit  gleiehem 
Rechte  e-gis-his  nach  E  und  as-c-e  nach  As  Amt, 

Hierausfolgt:  dass  alle  Schritte  und  Modulationen,  die  ein  über- 
missiger  Dreiklang  darbietet»  d  r  e  i  f a  c  h  angewendet  w  erden  können, 
—  anf  ihn  nnd  seine  enharmonischeu  Doppelgänger,  —  wie  früher  die 
Bewegungen  des  verminderten  Septimen-Akkordes  vierfache  Gel- 
tung batlen*.  Hier  — 


*  Et  fUgi ferner  daraus,  dass  es  nur  vier  übermässige  Dreiklänge  von  vw- 
•chiedner  ToDODg  geben  kann,  da  jeder  zwei  «odre  io  tick  aeklietit  vad  wir  BV 
«Wölf  Töne  (HalblÖne)  in  der  Oktave  baben. 

Diese  Eigenheit  und  die  eben  erwähnte  Wechselgeslaltigkeit  ist  nar  den  z»« 
Akkorden  eigen,  die  mit  gleichen  Jntervallen  bei  der  ersten  Umkehning  die  Oktavs 
ihres  Graadtona  erreichen.  Die  Gl  eich  heil  der  Glieder  (lauter  klaiat  «der 
laater  grosM  Tertee )  \m  beiden  Akltorden,  —  so  gant  abwelehead  von  deai  in  je* 
de»  Meaentn  mnnnigfiiltisvB  Nntarbnv  des  Urnkkerdee;  sifleiek  die  Rnr nk  ter- 
leiigkeit,  die  sieh  darin  sa  erkeoneB  giebt,  drei  oder  vier  Tonarten  gleich  nahe 
se  slehn  und  keiner  von  ihnen  entschieden  anzugeh6ren,  — 'die  Verkümmertkett 
und  schmerzliche  Gepresstheit  des  verminderten  Septimenakkordes,  die  (Jeberreist* 
heit  nnd  acbmerzliehe  Aufgerisseaheit  des  übermSssigeo  Dreiklangs  :  das  Alles  siad 
MentoDgsvolle  Züge  im  System  der  Akkordik,  die  in  der  Moaikwisaenschaft 
ikre  Wirdignng  ü 
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isl  ein  einziger  —  einer  der  einfaebsten  FUle,  aas  No.  472  —  mit 
seinen  Umwindlnngen,  Die  übrigen  mag  Jeder  fBr  sich  finden. 


Siebenter  Abschnitl. 
Die  abrigeu  Aliseliakkorde. 

Bereits  in  No.  458,  a  sind  wir  einem  der  Misehakkorde  begegnet, 
der  ans  dem  DominanUkkorde  hervorlral,  wenn  wir  dessen  Quinte 
darehgangarlig  hinabfnhrlen  und  im  Durchgänge  festbielten.  Jetzt 
wollen  wir  wenigstens  einige  Misehakkorde  zu  nSberer  Betrachtung 
ziebn ;  wir  knöpfen  bei  der  Entwickclung  des  übermässigen  Dreiklangs 
aas  dem  grossen  an. 

1.  Miseiialrlrorde  ans  dem  grossen  DreÜdnnge. 

Der  erste  Mischakkord,  der  aus  dem  grossen  Dreiklange  heraus- 
gebildet wurde,  war  der  übermässige  Dreiklaug. 

Nun  erwächst  aber  nalurgemäss  aus  dem  grossen  Dreiklange  der 
Dominanlakkord  auf  demselben  Gruudtone;  folgücb  kann  (wie  wir 
bier 

bei  ff  sehn)  die  Erhöhung  der  Quinte  auf  den  Dominantakkord  uber- 
gehn,  oder  (wie  bei  b)  aus  dem  bereits  vorhandnen  Dominantakkorde 
durch  Erhöhung  der  Quinte  dieser  Misehakkord  hervorgerufen  werden, 
dem  alle  Portschreitungen  zu  Gebote  stebn,  die  sieh  mit  dem  Wesen 
des  Dominantakkordes  und  der  emporstrebenden  Quinte  vereinen  lassen. 

Nun  haben  wir  aber  ferner  aus  dem  Dominanfakkord^  einen  Septi<> 
menakkord  mit  grosser  Septime  [^'o.  269,  C)  gebildet.  Hierauf  ge- 
ülützt  bilden  wir  jetzt  — 


47S 


47S 


— 
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aus  c-e-gi.i  den  Mischakkord  c-e-gt's-h,  oder  aus  dem  grossen  Sepli- 
iuen-AlLkorde  c-e-g-h  einen  andern,  c-e-gis-h^  den  man  den  ü ber- 
eit «rs,  Ro«p.-L.  I.  S.  Ati.  21 
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in  äss  e  n  nennen  könnte,  wenn  es  nttüiif  wKre,  jede  abgeleitete  Ge- 
stalt zn  benennen. 

Zuvor,  m  No.475,  war  der  Dominanl-Akkord  durch  ErbÖhung 
der  Quinte  verwandelt;  versuchen  wir  das  Umgekehrte,  die  Qmate 

mittels  Durchgangs  zu  erniedrigen. 

Dies  ist  hier  in  No.  477  bei  a  geschehn  \  den  Durchgangsion  Af 
aus  No.458  haben  wir  gleich  an  die  Stelle  des  eigentlichen  Akkordtons 
gesetzt  und  einen  neuen  Akkord  - Ä gebildet ,  der  sich 
vom  Dominaol-Akkorde  durch  die  erniedrigte  und  nothwendig  abwärts 
gehende  Quinte  (denn  sie  war  ja  ursprünglich  ein  Durchgang  von  d  ab- 
wärts nach  c)  unterscheidet  und  den  man  hier  mit  all'  seinen  Ümkeih 
mnge^  siebt*,  üebrigens  wird  man  leicht  gewabr,  dass  diese  nad 


*  .\ucb  dem  bei  h  aoffewieieoeo  Akkorde  bat  man  einen  sehSaan  ffunen  ai* 
gebinfl;  nan  fceoMot«  Ibs  Akkord  der  sroasen  oder  bester  der  8 berali- 
•tgee  Sesle,  weil  lefSlHgorweiio  di«  Seite  de«-A  loerit  die  KvSmuAmmMX 
aecos;  man  ubertroK  togar  denselbea  Nauen  anf  dea  No.  482  feseigten  Akkord, 

dessfilricben  «ureioen  andern  Durchf^angsakkord  des-f-as-h  (der  nacb  No.  4S3  aos 
d-f-ai-h  durch  Ernicdripuiif^  des  d  gemacht  wird)  und  w.ttTso  einen  Sext-Aiikonl, 
einen  Trrzquarl-  und  einen  (juintsext-Akkord  nntcr  eine  Rubrik.  Aber  dieser 
Name  ist  nicht  blos  überflüssig,  er  ist  aacb  unsystematisch,  irreleitend  und  unzu- 
lünglicb.  Denn  e rate n s  wird  mit  dem  Gattungsnamen  Sext-Akkord  stets  die 
erste  U«kelirang  eines  Dreiklangs,  nicht  eines  Seflimea-Akbordea  beieiehnfL 
Zwei  toat  iat  oa  aicbt  die  Sexte  iIm-A,  soadera  bloe  der  Ton  du,  der  htmk  aad 
daroai  Aafnerbiaiikeit  erregend  eiatriti}  —  et  kSnoto  aogar  ia  eiaea  aolebea  Ak- 
korde das  k  gaai  fehlea,  s.  B. 


ohaedass  im  Wesentlichea  aieb  der  Akkord  Saderle.  Dritteas  paaat  derNaiM 
anf  dieselben  Akkorde  aioht,  «oaa  naa  tUs  über  A  setzt  {h-f-desy  g^k-f-äm, 
^-f-g-des,  h-J-as-des  u.  s.w.),  weil  dann  natürlich  die  Sexte  des-h  par  nicht  vor- 
handen ist.  Mao  bat  also  drei  ganz  verschiedoeu  Akkorden  cioen  Na- 
meo  gegeben,  der  auf  zwei  derselben  gar  nicht  anwendbar  und  bei  ver- 
eebfodooa  Lagoa eia<  aad  desselben  Akkordes  nicht  einmal  scheinbar  rer- 
aalaeatiei. 
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ibnliebe  Akkorde  nicht  in  jeder  Lage  gönslig  erscheinen.  Ungünstig 
sind  alle  Lagen,  in  denen  der  besonders  auffallende  Ton  [df\s)  neben 
der  Terz  Ä  steht,  milderer  sich  in  ein  und  denselben  Ton  auflöset; 
er  hat  erst  unsre  Anfmerksamkeit  gereizt,  und  nun  täuscht  er  sie,  in- 
dem er  in  einen  Ton,  der  schon  anderwärts  herkomml,  gleichsam  bin- 
doscbwindet. 


In  No.  477  haben  wir  dem  Akkorde  die  nrsprüngliche  Auflösung 
4«s  Dominantakkordes  gelassen  \  er  kaiin  aber  auch,  wie  wir  hier  bei 
ff  ood  ^  — 


seboi  jede  andre  (ancb  enharmoniscbe,  wie  bei  e)  Portscbreitnng  ani- 
fibren«  die  meh  unter  dem  Einflnsae  des  Melodieprhsipes  mit  derNatnr 

das  Dominani-Akkordes  und  dem  Hinabstreben  der  Qninte  verträgt. 

Sobald  wir  einmal  den  Akkord  g-h-des-f  gebildet  haben,  ist  darin 
auch  ein  neuer  Dreiklang  enthalten,  g-h-dps*^  in  dem  die  Quinte  er- 
niedrigt ersciieiut,  wie  im  übermässigen  Dreiklaog  erhöht,  liier  — 


sehen  wir  ihn  angewendet,  die  letzten  Male  mit  enharmonischer  Um- 
nennung. 

Bei  allen  vorhergehenden  Akkorden  erscheint  der  grosse  Dreiklang 
als  erster  Anknüpfungspunkt.  Zwar  konnten  die  gefundnen  Sepliuicu- 
akkorde  ebensowohl  aus  dem  Dominantakkordc  herausgebildet  werden; 
aber  das  macht  keinen  l  nlcrsrhied,  da  dieser  selbst  Erzeugniss  des 
grossen  Dreiklangs  ist.  Wenn  wir  jetzt  als  besondre  Aubrik 


•  Er  bat  den  \ainen  des  bartvermiaderten  Dreikiangs  erhallen.  Wir 
sind  um  so  mehr  gcßcn  alle  diese  Beneunangen  einflussloser  Gestalten,  da  selbst  die 
Aohäoger  derselben  in  Verlegenheit  sind,  überall  Namen  auTzutreibeo.  Den  in 
IVo.  479  anPfewiesiiea  Akktrd  wIsmb  si«  sehon  oielit  aaders  lo  benennen,  nU: 
•kartveminderter  Drolklnng  mit  sngefSgter  kleiner  Se'pttne.« 
Wie  breit!  nad  wie  uDricbti^I  ~  ein  Dreiklnus  mit  zugerd^ler  Septime  ist  kein 
Dreiklaog  —  und  wie  irreleitend!  als  wenn  jener  Septitncnakkord  zunächst  oder 
allein  aus  dem  DreiUnnf«  von  No.  480  and  nicht  vielmekr  aaa  dem  Dominant- 
aUorde  herkäme! 

21* 
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2.  Xiichakkorde  aoi  vemindertem  Dreiklang  und  Septimen- 

akkord 

aafstelleD,  so  ist  klar»  dass  wir  sie  blos  der  bei(aeneni  Uebersiehl  wegen 

absondern;  sie  könnten  ebensowohl  unter  die  vorige  Rubrik  tretea, 
da  verminderter  Dreikiang  und  Seplimeaakkord  wieder  nur  aus  dem 
Dominantakkorde  herrühren.  Hier 

III  II 


481 
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I 
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sehen  wir  aus  dis-ßs-a-c  durch  llinabführung  der  Quinle  i  der  Scplime 
in  h-dis-ßs-a-c]  einen  Mischakkord  dis-ßs-as-c  mit  ein  Paar  eobar- 
moniscben  Wendungen. 

Blieken  wir  auf  No.  477  t urOck ,  so  indei  sieh  da  ein  Misdi- 
akkord»  der  ans  dem  Dominantakkorde  durch  Erniedrigung  der  Quinte 
entstanden  ist«  Aus  dem  letztern  geht  aber  aneh  der  verminderte  Drd- 
klang  hervor  $  felglioh  kann  aneh  in  diesem  die  Ters  —  denn  sie 

ist  ja  Quinte  des  Staramakkordea  —  erniedrigt  werden.  Hier  —  vm 

einmal  wieder  an  einen  Meisler  su  erinnern  ^ 


482 


8  -  -  .  - -t 


neigen  wir  diesen  Akkord*  zuerst  ans  dem  bekannten  Terzett  in  Mo- 
zart*s  Don  Juan  und  in  noeh  ein  Paar  Anwendungen,  andre  der  For- 
sebung  des  Jungers  uberlassend. 

Wenn  ferner  bekanntlich  aus  denj  Dominantakkord^  auch  der  ver- 
minderte Seplimenakkord  hervorj^ehl,  so  muss  die  in  No.  477  gezeigte 
Erniedrigung  der  Quinte  auch  auf  diesen  Übergehn,  nur  dass  dieses  in- 
tervail  auch  hier  zur  Terz  wird.  Aus  g'-h^d-/ \aX  g^k^des-f 
geworden,  aus  h^d^J-oM  bilden  wir  hier 


*  Sie  aeanea  ihn  Ueii  doppeltvermioderteD  üreiklanf^. 
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einen  neueo  Mischakkord  h-des-f-as^  der  bei  «  iu  den  zuvor  gezeigten 
Dreiklang  zurückgenommen  wird,  bei  /» sich  normal  auflöst,  bei  c  eben- 
falls, —  nur  mit  offenbaren  Quinten  in  den  Unterstim- 
men, —  bei  d  eine  voa  den  mancherlei  anwendbaren  enbannoniacben 
Wendungen  nimmt. 

Hier  nun  (in  No.  483,  c],  sind  wir  —  übrigens  aar  klar  über- 
siehüiebem  Wege  von  k-d-f-as  über  k-dei-J^ae  mittels  Durchgangs 
▼on  d  abwärts  —  zum  Sehlass  attf  Akkordfolgen  gefubrt  worden  mit 
bewusst  gesetzten  Quinten,  die  wir  anfangs  entschieden  und  sorg- 
faltig haben  vermeiden  sollen.  Fragt  man  zunächst  unbefangen  sein 
Gefühl,  so  wird  man  die  Fortsclireilung  der  Akkorde  bei  c  nichts  we- 
niger als  verletzend,  man  wird  sie,  besonders  bei  sanftem  und  weilen- 
dem V^orlragc,  milder  als  die  vollkonjmen  normale  Führung  bei  h  und 
freier  als  den  verkümmerten  Rückschritt  bei  a  empGnden.  Mozart 
bat  den  sanft  verschwebenden,  verklärenden  Klang  dieser  Quintenfolge 
tief  empfunden,  als  er  —  damals  selbst  der  zärtliche  Bräutigam  seiner 
Konslanze !  —  in  Belmonte's  Arie  (in  der  EDlfnhmng)  bei  dem  Liebes- 
rofe  »Ronstanze!«  sie  zu  dem  Gesang*  erweckte.  Und  wenn  in  der 
Vestalin  LiciniuSy  in  Liebe  und  Verwegenheit  erbebend,  in  der  Mond- 
nacht, im  Tempel  am  Altare  der  strengen  Güttin  seine  »Julia!  «  ruft: 
so  fand  auch  Spontini  keinen  andern  Klang  in  seiner  Brust,  als 
jenen. 

Warum  aber  sind  wir  jetzt  berechtigl,  solche  Fortschreitungen 
zu  OQlemehmen,  die  wir  Anfangs  uns  versagt  haben?  Nicht  blos, 
weil  wir  sie  jetzt  woblkliugead  und  brauchbar  finden,  —  denn  auf  diese 
Entdeckung  hätte  nns  schon  längst,  gleich  Anfangs,  der  Zufall  bnngen 
können.  Sondern:  weil  wir  jetzt  in  streng  folgerichtigem  Fortschritte 
ZQ  ihnen  gelangt  sind,  weil  nns  jetzt  nicht  ünbehülflichkeit,  sondern 
yielmebr  gegründete  Ueberlegnng  zu  ihnen  fuhrt,  nachdem  wir  alle 
nndero  Wege  zu  demselben  Ziel  ebenfills  schon  kennen. 

Dies  ist  der  Punkt,  von  dem  aus  bei  lebhaftem,  aber  ununter- 
richteten  Geistern  der  verderblichste  Irrlhum  ausgeht ;  der  verderblich- 
ste, denn  er  raubt  leicht  den  Begabtem  die  ihnen  von  der  Natur  zuge- 
dachten Fruchte.  Die  entlegnem  und  desshalb  unregelmässigem  Ge- 
staltungen erscheinen  ihnen  als  das  Neuere  und  Reizendere,  auch  darum 
wobl  «Is  daz  Genialere.  Aber  dieses  Neuere  und  Pemerliegende  bat  nur 
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Kraft,  insoferD  es  aU  äusserste  Folge  eines  zusammenhängenden,  or* 
gallisch  erwachsenen  uii4  gereifteo  Ganzen  erscheint  und  sein  Wesea 
gaos  ausspriefal.  Ausser  diesem  Zusammenhang,  an  die  Stelle  frühe- 
rer, dem  Stamm  näherer  Bildungen  geschobeui  ist  es  ohne  Kraft  ood 
Folge.  — 

Anf  der  andern  Seite  ist  aber  hier  nochmals  vor  jener  falschen 
Regelmissigkeit,  vor  jenem  leidigen  Gehorsam  gegen  des 
Buchstaben  der  Kegel  sa  warnen,  der  nicht  dasn  kommen  lässl, 

Sinn  und  Grund,  und  damit  aaefa  die  Gränze  der  Regel  zu  fassen,  — 
der  vergesseil  macht,  dass  derselbe  Sinn  und  Geist,  der  die 
Regel  aufgefunden,  auch  uns  v erlieb n,  auch  in  uus  das 
Lebendige,  Unentbehrliche  ist,  dass  wir  Regel  und  Kunst 
nur  durch  unscin  eignen  Geist  und  Sinn  fassen,  dass  endlich  doch  nur 
unser  Geist  die  letzte  Entscheidung  geben  kann,  so  gewis- 
^  senhafl  er  sich  auch  durch  Erwägung  der  Regel,  durch  eignes  Porscben 
und  Sinnen  vorbereitet,  sich  mündig,  selbständig  gemacht  haben  muss. 
Jede  künstlerische,  jede  freie  Natur  bat  das  Bedürfniss,  zuletzt  sich 
selbst  frei  zu  bestimmen;  frei  von  der  Unbehülflichkeil  und  on- 
znverlassigen  Willkuhr  der  Unbildung,  und  frei  von  jedem  Geselz,  das 
ihr  nicht  zu  eigner,  innrer  Wahrheit  geworden  ist;  —  frei  von  unvoll- 
endeter Wildheit  und  unvermögender  Raeehtsehaft*. 


Uierza  der  Aabaof  S. 
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lllle  AMieilaag. 

JÜB  Behftndlimg  von  mehr  oder  weniger  als  vier 

Stimmen. 

Bis  hierher  haben  wir  uns  auf  den  vierslimmigeD  Salz  hesebränkl, 
ood  nur  ausnahmsweise  Dies  oder  Jenes  einmal  mit  weniger  oder  mehr 
Sdonen  dargesteiU.  Es  bedarf  jetzt  nur  noeh  einer  kurzen  Belracb- 
loog  des  minder-  oder  mehrstimmigen  Salzes. 


lüräler  Abächnilt. 
Der  drei-9  zwei-  uud  eiustimmige  8atz. 

Wir  haben  erfahren,  dass  nieht  einmal  vier  Stimmen  genügen, 
fiberall  YoUständige  Akkorde  zu  geben,  wofern  wir  nicht  zu  harmoni- 
schen Beilöiien  uiisre  Zuduchl  nehmen.  V^ollsländi^e  Nonen-Akkorde 
waren  ohnedem,  wie  sirh  von  selbst  versteht,  nicht  möglich ;  Septiraen- 
folgen  No.  26b  u.  a.)  koniilen  in  vollkommener  Reinheit  ebenfalls  nur 
mit  lünl'  Stimmen  in  vollsländigen  Akkorden  ausgeführt,  manche  Fehler 
Our  vermieden  werden  auf  Kosten  der  AkkordvoilsländigkeiU  Natürlich 
noss  Unvoliständigkeit  einzelner  Akkorde  bei  weniger  als  vier  Stim- 
nen  noch  weil  häufiger  eintreten ,  —  oder  wir  müssen  noch  häufiger 
ansre  Zuflucht  zu  harmonischen  Beitönen  nehmen.  Diese  nöthigen 
aber,  wenn  die  Stimmen  nicht  in  ein  aofgeblasen  leeres  Wesen  verfal- 
len soOen,  zu  mancherlei  Durchgängen ,  und  nicht  immer  ist  es  wohl» 
gelhan,  die  Stimmen  mit  so  Tiel  (harmonischen  und  nicht  harmonischen) 
Zosatztönen  zu  beladen.  Wir  müssen  also,  ehe  wir  zu  dieser  Aushülfe 
greifen,  erst  erwägen  :  welche  Harmonien  am  leichtesten  ohne  ün?oU- 
ständigkeit  zu  erreichen  sind. 

Die  Dreiklänge  bedürfen  nur  dreier  Stimmen ,  daher  sie  sieb 
zuweilen,  z.  B.  in  Folgen  von  Sext-  oder  Quartsexl- Akkorden,  füg- 
licher  drei-  als  vierstimmig  behandeln  lassen.  Wir  wissen  aber  schon, 
dass  der  Stimmgang  oft  hindert ,  diejenigen  Töne,  die  wir  haben  niörh- 
len,  unmittelbar  zu  erreichen.  Daher  werden  wir  uns,  selbst  bei  Drei- 
klingen»  manche  Lage  versagen,  um  mdgKehst  voilsländig  zu  blei- 
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bcn.  Wolken  wir  z.  B.  die  ersten  Töne  der  Tonleiter  nil  Dreiklängen 
dreistimmig  begleileo,  so  würden  die  Lagen  a  und  b 


vor  e  den  Vorxiig  fliessendorer  SUnoifubning  haben,  obwohl  wir  gene- 
Ihigt  waren,  Sext-Akkorde  za  nehmn.  Aneb  hier  olso  mässen  wir  zu 
Gansten  des  Stimmgangt  einzelne  Akkorde  onvoUstindig  kssoD.  Wel- 
che AkkordtSne  am  ftiglichsten  wegbleiben »  ist  ?on  S.  i06,  134  od 

165  her  bekannt. 

Der  Dominant-Akkord  kann  schon  ohne  bannoniscbe  Bei- 

löne,  ausser  in  Umkehruii^eii,  nicht  gesetzt  werden,  ohne  dass  der 
gende  üreiklang  unvoIlslUndig  bleibt.  Dass  er  die  Quinte,  dass  er  ancb 
den  Grundion  aufgeben  kann,  und  dann  zum  verminderten  Drei- 
kiang  wird,  wissen  wir;  oft  weiset  der  Slimmgaug  auf  diesen  abge- 
leiteten Akkord  statt  des  Grund-Akkordes  hin. 

Versuchen  wir  hiernach  gleich  die  Begleitung  der  Tonleiter  nach 
Anleitung  der  ersten  Harmooieweise,  jedoch  mit  Benutzung  der  ümkeh- 
rangen,  wo  sie  dem  Slinmgang  besser  zusagen. 


Wir  sehen  bei  dass  der  Schlussakkord  hier  in  Folge  des  Stimm- 
gangs  sogar  Quinte  und  Terz  eingebüsst  hat,  wofern  wir  nicht  etwa 
vorziebn,  mit  einem  Sext-Akkorde,  zwar  minder  befriedigend,  aber 
ToUlönender,  zn  schliessen,  oder  den  Scbloss ,  wie  bei  c,  zn  umschrei- 
ben. Noch  dinoer  würde  sieh  zweistimmige  Begleitung  gestaltea. 
Man  kdnnte  hier  von  der  Naturharmonie  ansgebn»  — 

oder  eine  blosse  Sextenfoige  (No.  170)  nehmen,  oder  andre  Wege  cii- 
scMagen.  Doch  wir  setzen  die  Akkordbetrachtung  fort 

Die  Nonen-Akkorde  mtssten  Terz  und  Quinte  auflsebeo,  we- 

fern  man  nicht  yorz^jge,  sie  mit  abgeleiteten  Septimen- Akkor- 
den zu  vertauschen,  die  dann  am  liebsten  ihre  Terz  —  nimüchdis 
eigentliche  Quinte  vom  Grundton  —  aulgäben. 

Die  aus  Dominant-Akkorden  abgeleiteten  Akkorde  sind  wie 
ihre  Stammakkorde  zu  bebandeln. 
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Nach  diesen  Grundsätzen  würde  No.  202  im  dreistimmigen 
Salze  etwa  so  zu  harmonisiren  sein. 


487 


Im  zweistimmigen  Satze  würde  man  sich  noch  näher  an  das 
Vorbild  der  Naturharmonie  und  an  Sexten  -  oder  Terzeufolgen  hallen; 
z.  B. 


m 


—Uj-J—  I  f  I  J  i-j-t-j— '-«'-] 


Beide  Arbeiten  —  mit  den  Abänderungen ,  die  sie  zulassen  —  be- 
dürfen keiner  Erörterung. 

Auch  ist  aus  dem  bisher  Besprochenen  ohne  Weiteres  klar,  wie 
durch  zugefügte  harmonische  Bei-  und  Durchgangstöne  die 
Harmonie  vervollständigt  und  die  Stimmen  in  fliessendere,  oder  lebhaf- 
tere Bewegung  gebracht  werden  können.  Statt  aller  Erläuterung  stehe 
hier  eine  Ausführung  des  letzten  zweistimmigen  Satzes,  — 
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J  -4  1  - 

die  sich  Jeder  selbst  zergliedern  und  deulcii  mag.  —  Dass  dieser  und 
jeder  Salz,  auch  unter  Grundlegung  derselben  Harmonie  auf  mehr  als 
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eine  Weise  ausgeführt  werdea  kann,  lai  Bftdi  allem  VoraasgegaDgoeo 

klar*«. 

Zuletzt  kommen  wir  nochmals  (war'  es  auch  nur,  um  uns  voa  der 
Vollsländigkcit  der  Lehre  ihatsächlich  zu  überzeugen)  auf  den  ein- 
stimmigen Satz  zurück.  Er  war  unsre  erste  Aufgabe ;  jetzt  neh- 
men wir  sie  wieder  auf,  mit  allen  Kräften  der  vollständig  eulwickellen 
Harmonik  und  der  sich  an  sie  anschliessenden  Tongeslaltun^en  ausge- 
röstel.  Jetzt  dürfen  wir  uns  geslebn,  dass  die  blosse  Tonleiter  zwar 
die  erste  und  nötbigste ,  aber  demungeachtet  eine  dürftige  Grundlage 
für  Melodiea  ist.  Unsre  Sätze  haben  längst  die  Schranken  einer  ein- 
selnen  Tonleiter  durehbrocben  $  der  Vordersatz  will  nicht  mehr  auf  der 
Tonika  schliessen»  sondern  strebt  naeh  der  Dominante,  —  oder  ist  nach 
ein  besondrer  Tbeil  geworden,  nnd  will  in  der  Tonart  der  Dominante, 
in  der  Parallele  n.  s.  w.  scbliessen ;  wir  tragen  uberall  das  Bedfirfniss 
nach  HarmoDie  mit  uns  herum ,  und  diese  will  sieb  wieder  mit  Vorbal- 
ten, Durchgängen  u.  s.  w.  aufschmücken. 

Kann  das  Alles  von  einer  eiuzigen  Stimme  geleistet  werden  ?  — 
Ohne  Zweifel. 

Zuvörderst  wissen  wir,  dass  die  Akkorde  sich  sowohl  iheilweise 
(No.  97)  als  ganz  No.  64)  von  einer  einzigen  Stimme  in  melodischer 
Form  darstellen  lassen.  Sodann  sehen  wir  ieiclit,  dass  sich  neben  deo 
regelmässigen  Akkordtönen  (unter  sie  gemischt)  auch  Durchgänge, 
Vorhalte  n«  s.  w. 
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in  derselben  Stimme  einschalten  lassen.  Wir  haben  also  in  der  That 
Mittel  für  jede  harmonische  Gestalt,  können  mithin  auch  jede  Wendung 
der  Modululion  bestimmt  angeben.  So  wird  man  in  diesem  eiosümmi> 
gen  RHornell  eines  Klavierkonzerts  von  Seb.  Bach  — 


Tulti  unis. 

4M  ^ 


alle  wesentlichen  Punkte  einer  energischen  Modulation:  den  tonischen 
Akkord  zu  Anfange,  die  Wendunj^  auf  die  Überdominante  (Takt  2  bis 
5),  die  Ausweichung  in  die  Unlerdominante  (Takt  5  bis  6,  in  a-c-es 
und  ^.s-  ausgesprochen)  und  in  die  Oberdomiuaote  (durch  deo  vorletzten 
Tou  gis  angedeutet)  finden. 


46  ZwetuDdvierr.  igste  AaPf^abe:  Bcarbeitnog  von  ein  Paar  MeloilM» 
d  re  i  -  aod  z  w  e  i « t  i  m  m  i  i;,  oach  der  WeUe  von  No.  487,  488,  488. 
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Mehr  aber,  als  die  Möglichkeit  und  die  Mittel  nachzuweisen,  kann 
hier  nicht  unser  Zweck  sein,  da  die  Aufgabe  seihst  keine  eigne  Liebung 
erfodert ,  sondern  sieb  dem  in  der  Harmonie  Gewandten  von  selbst  er- 
sdüiessl. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  mehr  als  vierstiiniiiise  Siiti« 

Bei  dem  mebr  als  Tierstimmigen  Sats*  ist  zn  onterseheiden,  eb 
alle  Stimmen  einen  elnsigen  Körper  —  einenCbor,  oder  x  w  ei  n  n  d 
nebr  zwar  Terbondne,  aber  docb  unter  sieb  wieder  gesonderte 
Cbdre  ansmaeben  sollen.  Erslere  Schreibart  nennen  wir  vorzogs- 
weise  den  vielstimmigen  Satz. 

A.  Der  yielstimmige  Satz. 

Hier  tritt  seltner  die  Nothwendigkeit  ein,  Harmonien  nnvolbtändig 
ZQ  lassen»  statt  ibrer  aber  bäafig  Anbus,  AkkordtSne  zn  ferdoppeln, 
daber  auch  oft  die  Verlegenbeit,  die  Stipunen  genngsam  auseinander  zu 
balten  und  dabei  so  zu  fübren »  dass  sie  einander  nicbt  Torwirren.  Da* 
ber  kommt  es  vor  Allem  darauf  an,  bei  jeder  Harmoniefolge  sammtlicbe 
Wege  vor  Augen  zu  baben ,  auf  denen  jede  Stimme  unbesebadet  der 
andern  fortgehn  kann.  Demungeachtet  ist  es  nicht  immer  möglich,  jede 
sauber  und  wohlgefuhrt  durch  das  Gedränge  zu  leiten,  man  hat  hiswei- 
len  nur  zwischen  einem  geringem  und  grössern  Lebeislande  zu  wählen, 
muss  sich  sogar  zu  mancher  Verdopplung  und  regelwidrigen  Portschrei- 
tung  entschliessen ,  die  bei  mindrer  Slimmzahl  weder  uölhig  noch  zu- 
träglich wäre;  die  grössere  Stimmzahl  zwingt  dazu,  aber  zugleich  ver- 
birgt sie  aucb  die  Mängel  in  den  einzelnen  Stimmen. 

Hiernäehst  mass ,  wie  sich  im  Grunde  yon  selbst  versteht,  wei- 
terer Raum  gesebafft  werden  für  die  grössere  Zabl  der  Mittelstim- 
aen.  Der  Bass  muss  tiefer  treten,  sieb  mehr  naeb  nnten  als  nach  oben 
bewegen,  hiufiger  Grundttfne  nehmen,  um  den  zabbreieben  Stimmen 
ehrenfeste,  kräftige  Grundlage  zu  bieten.  IKe  Mittelstimmen  dagegen 
müssen  so  lange  wie  m5glieb  auf  einer  Stelle  festgehalten  und  in  klei- 
nem Sebritten  geführt  werden;  denn  wenn  eine  zablreiebe  Stimm- 
BMSse  erst  in  grössere  Schritte  oder  weiter  geführte  Richtungen  geräth, 
ist  es  schwer,  sie  zu  beherrschen  und  ohne  Verwickelung  fortzuführen. 
Endlich  muss  man  wohl  bedacht  sein,  jeden  Akkord  am  rechten  Ort' 
innerlich  zu  erweitern  (den  Drciklang  zum  Septimen-,  diesen  zum  No- 
Qeo-Akkord) ,  um  für  die  vielen  Stimmen  möglichst  reichen  Stoff  zu  ge- 
winnen. 

Alle  diese  Regeln  liegen  so  klar  in  der  Matur  der  Sache  und  sind 
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schon  so  weit  vorgeübt,  dass  es  hier  keiner  ausgedehnten  üebung  be- 
dürfen kann,  sondern  nur  einiger  Versuche,  um  das  bereits  früher  Ge- 
lernte auch  unter  schwierigem  Verhällnissen  anzuwenden.  Wir  geben 
dazu  nachfolgende  Winke,  warnen  aber  ausdrücklich  vor  zu  weiter 
Ausdehnung  dieser  Versuche,  da  diese  Schreibart  nur  in  seltnen  Fällen 
Werth  hat,  und  —  besonders  den  Anfänger  —  leicht  zu  Schwerfällig- 
keit und  Künstelei  verführt"^. 

Man  beginne  mit  sehr  einfachen  Akkordfolgen ,  und  prüfe ,  wie 
viel  Stimmen  sie  zulassen.  Hier 


haben  wir  ein  sehr  einfaches  Melodiesatzchcn  bei  a  mit  den  einfachsten 
Akkorden  siebenstimmig  begleitet,  bei  b  um  ein  Weniges  reicher  und 
achtstimmig  modulirt,  bei  c  und  d  folgen  noch  ein  Paar  siebenstim- 
mige Behandlungen.  Es  sind  überall  so  viel  Stimmen  genommen  wor- 
den, als  sich  eben  zunächst  und  ohne  zu  grossen  Zwang  ergeben  woll- 
ten. Unstreitig  lassen  sieb  noch  mehr  Stimmen  über  einander  thürmeo. 
Aber  jemehr  Stimmen  man  zusammenzwängt,  desto  mehr  wachsen  alle 
Uebelstände**,  ohne  dass  etwas  wesentlich  Neues  oder  Besseres  zu  er- 
reichen ist.  Ja,  wenn  man  auch  für  obige  oder  andre  Sätze  manche 
bessere  Wendung  träfe,  so  würde  doch  das  Gewirr  so  vieler  Stimmen 
im  Ganzen  keine  bessere  Wirkung  aufkommen  lassen.  Vorhalte  und 
Durchgänge,  die  so  hülfreich  sind,  den  innern  Zusammenhang  einer 


*  Etwas  ganz  Andres  uod  auf  ganz  andern  Grundsätzen  Berobeodea  ist  die 
VieistimraiKkeit  im  Orchester. 

Dass  es  schon  in  den  vorstehenden  Sätzchen  nicht  an  dergleichen  fehlt,  mag 
derSextseplimen-Akknrd  zu  Anfang  dfs  zweiten  Takts  im  zweiten  Beispiel  No.  492 
lehren.  Er  ist  regelmässig  gebildet;  doch  wird  die  Umkehrung  eines  Nonen-Akkor- 
des  bei  so  viel  Stimmen  verwirrt  klingen,  oder  wenigstens  den  Grundton  ganz  ei^ 
sticken. 
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Staffln«  so  Mesügeo  and  hemnabebeo»  würden  bei  vielsUmmigem 
Sab»  die  Sehwierigkeil  nnd  Verwirroog  nur  sleigern. 

Um  nun,  wenn  einmal  vielstimniig  geschrieben  werden  soll,  mög- 
Schste  Rlarbeit  und  Leicbti'gkeit  zu  erlangen,  ihut  man  wohl,  wo  es 
Dnr  immer  angebt,  zwei  oder  drei  Slimmen  mit  einander  gehn  zu  las- 
sen in  Terzen,  Sexten  u.  s.  w.  und  die  so  miteinander  gehenden  Stim- 
men wo  möglich  auch  neben  einander  zu  stellen,  so  dass  sie  für  sich 
eine  feste,  unterscheidbar  sich  absondernde  Masse,  gleichsam  einen 
besoudern  kleinen  Slimmchor  im  ullgcmeiucn  grossen,  bilden.  Einen 
solchen  Chor  bilden  in  No.  492  in  a,  b  und  d  (besonder«  denUich  im 
letztem)  die  Stimmen  1,  3,  4;  in  c  die  Slimmen  1,  6,  3 ;  ausserdem  in 
e  die  Stimmen  5  nnd  6»  und  in  b  die  Stimmen  8»  5,  6.  Wn  dergleichen 
verbundne  Slimmen  sich  anbringen  lassen,  mfissen  sie  znnSchst  nach 
der  Ober-  und  Bassstimme  gesetzt  werden.  So  sind  hier,  wie  die  Zif- 
bm  andeuten,  — > 


-4— r©-»  


Y 

wk  dem  Basse  sogleich  die  Stimmen  3  und  4  gesetzt,  die  mit  der 
Oberstimme  Sextakkorde  bilden  und  als  geschlossne  Masse  klar  hervor- 
treten. Nun  war  eine  zweite,  entgegengesetzt  j;ehende  Masse  wiin- 
scheuswerlh ,  die  sich  in  den  Stimmen  5,  (i  und  7,  aber  freilich  weil 
weniger  geschlossen,  bildete^  die  übrigen  Stimmen  wurden  zugesetzt, 
so  gut  es  gehn  wollte.  Bei  diesem  und  den  vorigen  Sätzen  deuten  die 
vorgesetzten  Ziffern  an,  in  welcher  Reihenfolge  die  Stimmen  gefunden 
sind.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  man  nicht  immer,  wie  im  letz- 
ten Beispiel  bei  deo  Slimmen  3  und  4  ,  eine  Stimme  ganz  zu  Ende  ge- 
führt und  dann  die  andre  begonnen  hat.  Dies  geschieht  nur,  wo  die 
Führung  besonders  günstig  ist  (wie  im  ietzte^wllbnten  Fall)  oder  wo 
eine  Stimme  sich  besonders  leicht  durchsetzen  lüsst,  wie  z.  B.  die  achte 
ia  No.  492.  Anderswo  ist  es  leichter  oder  gerathener,  zwei  Stimmen 
gleichzeitig  durchzuführen. 

Hier  folge  noch  eine  sechsstimmige  Behandlung  des  Satzes  No.  202 
(487]  mit  wenigen  VerSndernngen  der  Oberstimme. 
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Mtin  hat  zwischen  Ober-  und  Unterslimmcn  für  die  grössere  Zahl 
der  Mitlelslimmen  weitem  Raum  schaffen  müssen;  daher  sind  nament* 
lieh  im  fünCten  und  sechsten  Takt  ans  Septimen-Akkorden  volle  Nonen- 
Akkorde  geworden.  Auch  in  der  Oberslimme  ist  Takt  2  und  9  durch 
eingeschobene  Vorhalte  Raum  für  die  Töne  der  andern  Stimmen  ge- 
schafll  worden.  Aus  demselben  Grunde  hat  mancher  Akkord  Aenderung 
erfahren,  die  Häufung  der  Stimmen  hat  zu  mancher  Slimmwenduog, 
zum  Kreuzen  der  Stimmen  (Takt  2  und  8),  zu  Vorhalten  und  Durch- 
gängen Anlass  gegeben. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  das  Ganze  dadurch,  nnd  überhaupt 
durch  die  Stimmzahl,  an  einer  Ueberladung  leidet,  die  zwar  an 
einigen  Orten  grössere  Tonfülle  zu  Wege  gebracht,  im  Ganzen  aber 
den  Salz  in  Vergleich  zu  seiner  frühern  Behandlung  (No.  202)  keines- 
wegs verbessert  hat.  Allein  das  liegt  weniger  an  der  Art  der  Ausfüh- 
rung, als  an  der  Erz  wungenheil  der  Aufgabe.    Hier  war  es 
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M  aitt  Beispiel  Ufr  die  Lehre  so  Ibuoi  es  soUle  ueht  eio  Rmistwerk, 
Sendern  die  MSglichl^eil  and  Art  snfgewiesen  werden  —  nnd  zwar  aa 
pnem  dasn  weni^  günstigen  Satze  —  vielstiminig  zu  schrcibpn.  Nah- 
men wir  aber  an,  dass  der  Salz  in  künsllcrischor  Absidjl  bt'arl)eilel 
w'lre:  so  würde  der  Erfolg  lehren,  dass  auch  in  der  Siimmzalil  das- 
Einfache,  das  eben  Zureichende  zugleich  das  üeste,  und  jedes  Leber- 
maass  seiiadenbiingend  ist. 

L  ehrigrns  wird  kein  Homponisf  von  Kinsichl  sich  mit  überflüssigen 
Stimmen  behiden.  \\'enn  aber  \'ielsliinniij;keit  gerathen  oder  uotbwen- 
dig  ist,  dann  \\iid  niclit  Alles,  nicht  jeder  Satz,  es  werden  nur  geeig- 
nete Sätze  oder  Theile  von  Sätzen,  besonders  von  einfacher,  langsam 
sieb  enlfallender  Harmonie  und  ruhig  gehallner,  oiehl  umherschweifen- 
der, nicht  die  Nachbarslimmen  drängender  Melodie  viebtin|inig,  das 
(Jebrige  wird  blos  vier- oder  mindersli^mig  behandelt.  In  dieser  Weise 
sind  melirere  Chöre  (besonders  die  küriern)  in  Israel  in  A e g }  p  ten 
▼OB  HSndel  verfiisst,  in  denen  bald Veht  Sfimmen  verschieden  ge- 
führt, bald  zwei  derselben,  oder  mehrefe  Stimmpaare  vereint  werden. 

'  Bhie  Scbeinvielslimmigkeit  besteht  darin ,  dass  von  den 
wirklieh,  real  untcrsehiednen  Stimmen  fdcsshalb  R  ea  1  st  i  in  m cn 
genannt)  Ober-  oder  L  ii  l  c  r  s  ( i  nun  e ,  oder  auch  mehrere,  oder 
!  alle  Slimnicn  verdoppelt  werden.  Diesen  l^ill  liahcn  wir  schon  bei 
dem  zwcjiii.il  zw  cisliimiiij;en  Sal/.c  No.  S7)  belr.ichlcl  .  iiinl  uns  dahin 
entschieden,  dass  solciie  \  crduppiuugen  uichl  als  Lesoudre  Stimmen  zu 
achten  seien.  Dieser  Salz  —  ^ 


ist  nur  fünfstimmig,  obgleich  er  neun  'ronreihen  enlhiilt;  denn  die 
drei  obersten  und  die  unterste  Stimme  sind  blosse  Verdopplungen. 
Auch  dann  wurde  der  Satz  nur  für  fünfstimoig  gelten  müssen,  wenn 
die  Verdopplnngsstimmen  bisweilen  nnter  einander  wechselten,  s«  B. 
die  Oberstimoieii  vom  drittem  Takle  ab  so,  wie  hier  — 


1==== 

ktt  «  geführt  werden,  wo  die  erste  Oberstimme  erst  die  zweite,  dann 
die  dritte,  —  die  zweite  dafür  die  erste,  —  die  dritte  aber  die 
vierte  und  zweite  Realstimme  verdoppelte.  Endlich  würde  auch  durch 
Ausfüllung  mit  harmonischen  Beitönen  und  Durchgängen  eine  Ver- 
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dopplungsstimme  nicht  zu  dnep  realen.  Weihe  nen  s.  B.  die  obenle 
Stimme  von  No.  495  so  aosbildeD,  wie  496  b  zeigt,  immer  wSrde  sie 

nur  als  Verdopplung  gellen. 

Häufiger  als  der  eigenliich  vielstimmige  Sats  kommt 

B.  der  Doppel-  oder  mehrchörige  Sats 

in  Anwendang»  weil  er  brauchbarer  und  karaklenroUer  ist. 

Indem  er  die  in  ihm  enlbaltoen  Stimmen  in  zwei  oder  mehrere 
Massen  theilt,  kann  er  bald  eine  oder  einige  dieser  Massen  für  sich 
allein,  bald  alle  vereint  zu  wahrer  Vielstimmigkeit  verwenden.  Beson- 
ders die  erste  Form,  die  nicht  blos  satzweise,  sondern  im  engstea 
Wechsel  der  Ciiöre  anwendbar  ist ,  giebt  der  ganzen  Schreibart  eine 
Beweglichkeit  und  Klarheit,  deren  der  eigentlich  vielstimmige  Sats 
durchaus  nicht  fällig  ist. 

Wie  man  voraussiebt,  sind  mancherlei  Anordnungen  für  diese 

Schreibart  denkbar. 

Es  können  zwei  oder  mehr  Chöre  von  Stimmen  gebildet 
werden. 

Die  Chöre  können  gleiche  Stimmanzahl  und  Lage  haben,  oder 
ungleiche.  —  Als  kleinste  Anlage  der  Zweicbörigkeit  mit 
gleicher  Slimmzabl  aber  verschiedner  Stimmlage  kann  unser  zweimal* 
zweistimmiger  Satz  (S.  74)  dienen.  In  der  Regel  werden  jedoch  nur 
drei«  oder  vierstimmige  Chöre  zusammengestellt. 

Endlich  kann  von  den  versehiednen  verbondnen  Chören  mannig- 
faltiger Gebranch  gemacht,  ein  Chor  kann  einfiicher,  der  andre  fignrir» 
ter  geführt  werden,  und  was  dergleichen  mehr. 

Für  alles  dies  bedarf  es  keiner  neuen  Regel ,  sondern  nnr  Einer 
Betrachtung,  die  sich  dann  auch  auf  den  eigentlich  vielstimmigen  Satz 
überträgt.  Die  verhundnen  Chöre  sollen  nämlich  nicht  blos  alle- 
sammt,  sie  sollen  auch  jeder  für  sich  als  ein  Ganzes  erscheinen, 
und  bei  jeder  Trennung  der  einzelnen  Chöre  wird  das  Gefühl,  dass 
Jeder  für  sich  ein  Ganzes  sei,  so  bestärkt,  dass  man  auch  bei  dem  Zu- 
sammenwirken angeregt  ist,  jeden  Chor  besonders  zu  vernehmen,  so 
lange  man  ihn  von  den  andern  unterscheiden  kann.  Hieraus  folgt,  dass 
man  so  viel  wie  möglich  jeden  Chor  als  geschlossnes ,  in  der  HarsMime 
reines  und  vollständiges,  besonders  durch  wohlgefohrte  Ober-  und 
Bassstimme  karakterisirtes  Ganzes  behandeln  muss ,  während  man  sich 
zwischen  Stimmen  verschiedner  Chöre  die  im  vielstimmigen  Satze  nicht 
immer  zu  vermeidenden  Freiheiten  und  Regelwidrigkeilen  eher  ge- 
statten mag. 

Alle  diese  Gestaltmigen  kommen  in  der  Lehre  vom  Instrumental* 

und  Vokalsatse  zu  reiferer  Betrachtung  und  bedürfen  für  jetzt  nicht 
einmal  besonderer  Lebung.  Es  genügt,  im  Voraus  darauf  hingewiesen 
zu  haben. 
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In  ersten  Bache  babeii  wir  uns  die  wieiiligsteo  Mittel  angeeignet, 
dieTon  wesen  nnd  Rby tbmas  für  kanstleriscbe Aufgaben  darbieten. 
Noo  schreiten  wir  zu  der  Verwendung  dieserMittel  auf  iLunst- 
Uriscbe  Zweclie  fort. 

Zwar  haben  wir  auch  schon  im  ersten  Buche,  schon  mit  der  Na- 
torharmonie  Toiisliicke  gebildet,  die  in  ihrer  Sphäre  möglicherweise 
befriedigen,  künstlerische  W^irkung  und  Gellung  haben  konnten.  Aber 
wir  waren  in  den  Miltein  beschränkt,  also  unfrei;  und  diese  Tonsliicke 
fwie  alle  bisherigen  Arbeilen)  waren  nur  Millel  zur  Uebung,  nicht  um 
ihrer  selbst  willen  gebildet.  Lnsrc  künftigen  Arbeiten  sind  allerdings 
ebenfalls  zur  Uebung  und  Entwicklung  nnsrer  Kräfte  besLimmt^  aber 
sie  können  schon  für  sich  selber  als  Kunslleislungcii  geilen. 

Wir  geben  von  hier  aus  alle  Aufgaben  durch,  die  sich  dem 
Ronponisten  darbieten »  beginnen  aber  wieder  mit  dem  Leichtesten. 
Die  erste  Aufgabe  ist 

Begleitung  gegebner  Melodien. 
Es  sind  zanächst  zweierlei  Arten  von  Melodien,  deren  Begleitung  vom 
Komponisten  gefedert  werden  kann  : 

C  h  0  r a 1 m  e 1 0  d  i  en  und 
wellliche  Volks aiclodien; 
andre  sind  gewöhnlich  schon  von  ihrem  £rfioder  mit  der  erfoderlichen 
Begleitung  versehn. 

Wir  beginnen  mit  den  Cboralmelodien «  als  den  einfachsten  und 
sogleich  wichtigsten. 


22* 
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Erste  Abiheiliug* 

Die  Begleitung  des  Chorals. 

Die  Choralmelodien ,  wie  sie  jelzl  dem  cliristlichen  Gollesdiensl 
angeeignet  sind,  bieten  sich  wegen  ihrer  grossen  Einfachheit  als  leich- 
teste luid  nächste  Aufgabe  für  Begleitung  dar.  Denn  ihr  Tonumfang  ist 
meistens  nicht  ausgedehnt,  ilire  Melodiescbrille  sind  meist  ruhig,  nicht 
zu  weitgreifend  und  nicht  zu  unstät.  Ihre  taktische  Eiorichlang  ist 
nngenein  einfach ;  denn  meist  bewegt  sich,  einige  Dnrchgtngstone  ats- 
genommen,  die  Melodie  in  lanter  Takttheileni  nnr  selten  tob  einer  lin- 
gern  Note  nnterbroehen.  Die  Eintheiinng  in  kurze  Strophen,  deren 
jede  für  sich  gleichsam  als  Ganzes  ahsehliesst»  erleichtert  Uebersiebt, 
Einriebt  ung  und  Behandlung*. 

Auch  die  Textunterlage  ( wenn  man  gelegentlich  schon  jetzt  sn 
den  Gesangvorlrag  der  Clioiale  denken  will;  ist  höchst  einfach;  jede 
Sylhe  hat  in  der  Regel  einen  Ton,  dem  sich  allenfalls  ein  Durchgangs- 
ton anschliesst.  So  ist  in  jeder  Beziehung  der  Choral  eine  der  einfach- 
sten Aufgaben  für  Begleitung. 

In  andrer  Hinsicht  kann  er  aber  auch  eine  der  reichsten  genannt 
werden.  Denn  eben  die  hohe  Einfachheit  seiner  Melodie  macht  iba  ge- 
eignet» die  mannigfaltigsten  Harmoiiisirungen  und  Begleitungen  zozn- 
hssen  $  ja,  die  meisten  Choräle  haben  eine  so  allgeoeine  Bestiromnngi 
dass  sie  unter  verscbiedoen  Gesichtspunkten  gar  manche  Art  der  Be- 
gleitung gestatten,  deren  jede  fnr  ihren  Zweck »  am  rechten  Ort«  die 
beste,  keine  die  allein  nnd  allgemein  rechte  zu  nennen  ist. 

Hierzu  kommt  noch  die  religiöse  und  künstlerische  Wiebligkeil 
der  Aufgabe.   Der  Choral  ist  von  den  frühesten  Zeiten  her  wie  jetzt 


*  Die  Cboralstropheo  (also  die  grössere  rbylbmiscbe  Anordnoog  des  Chorak 
hntien,  wie  der  erste  Blick  in  ein  Choralbucb  zeigt,  bei  Weilern  nicht  jene  Eben- 
mässigkeit ,  nach  wvlcher  unsre  neuere  Rhythmik  (vergl.  die  Lehre  von  der  ein- 
uod  xweistimmigeo  Komposition )  strebt.  Die  Zahl  der  Stropbeo  ist  bald  gerade, 
kald  ungerade,  die  Strophen  unter  einander  haben  verschiedne  —  «ad  oft  aicktfia- 
■al  symmelriieb  geordaele  Linge ,  die  Mliiite  ftillaa  aft  a«r  fewoaeM  Halft- 
thaila  «dar  llebaatfcaflai  alles  dies  wird  am  aa  aaffallaadar,  da  dia  BewaaMS  des 
Chorals  in  seinen  einzelnen  Schrittaa  80  bSebat  eiafack ,  Ja  einPürmig  ist.  Aileii 
für  die  harmonische  Bebandlaag,  unsern  danaaligoa  Zweck,  ist  diese  Waiaa  dei 
Hbjrthaina  aicht  voa  Eiaflelt;  wir  bekSMora  oas  aleo  aickt  daraai. 
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ein  we^euliicber  Theil  des  christlichen ,  besonders  des  evangelischen 
GoUcsdiensles  gewesen,  und  muss  es  fiir  alle  Zeit  bleiben.  Viele  die- 
ser Melodien  haben  uns  von  Kindheit  her,  haben  unsre  Väter  und  Vor- 
fahren seit  Jahrhunderten  erbaut,  getröstet,  gestärkt  —  sind  die  Stimne 
des  Volks  gewesen,  mit  der  es  sich  zum  Evangelium  bekaonlc  und  zur 
Heiligung  erhob,  sind  ein  sUrkes  Riislzeug  der  Kirche  bei  ihrer  Reioi- 
giiDg  and  Erneuerung  gewesen,  —  und  werden  mit  all*  diem  Brin- 
Bcrungen,  in  all'  dieser  Maehl  auf  die  Nacbkomoiett  fibergehn.' 
Moeh  beute  treten  sie  wardig  in  unser  Leben 
abVolktiresane.  von  der  Orgel  geleilet, 
als  Orgelstilek,  von  tiefer  Bedeotsamkeit, 
als  Gborgesang,  in  einfacher  Kraft. 
So  sind  alle  Vorstellungen ,  die  wir  mit  dem  Choral  verknüpfen, 
erhebend.  Ueberdem  (sehen  wir  auf  die  äussere  Bedeutung  der  Auf- 
gabe) ist  die  Behandlung  des  Chorals  ein  wichtiger  Theil  der  Berufs- 
püichlen  aller  Kirchenmusiker,  ein  wichtiger,  höchst  ergiebiger  Stoff 
für  Kirchenmusik,  —  oft  auch  für  weilUche  Musik  eine  höchst  wichtige, 
glücklich  zu  benutzende  Form. 

Ooiiehtipiuikto  ftr  die  Behandlnng  des  Ohorala. 

Es  ist  schon  oben  erwähnt  worden »  dass  ein  und  derselbe  Choral 
gar  mannigfaehe  Behandlungen  znlasst,  deren  jede»  ans  ihrem  Ge- 
siehlspnnkt  angesehn,  wohl  tn  billigen  ist.  Besonders  aber  sind  es 
drei  Gesiebtspnnkle,  aus  denen  die  Behandlung  des  Chorals  zn 

bestimmen  ist. 

Erstens  kann  man  blos  den  Zweck  haben,  die  Choralmelodic, 
den  Gemeinegesang  in  einfachster  Weise  zu  begleiten.  Hierzu  würden 
diejenigen  Harmonien  zu  wählen  sein  ,  welche  sich  am  nächsten  der 
Melodie  anschliessen ,  sie  am  sichersten  unterstützen;  dies  wird  die 
Hauptrücksicht  sein ,  und  daneben  wird  man  Bedacht  nehmen  müssen, 
in  dem  Gange  der  Harmonie  das  zu  Dürftige  oder  zu  Triviale,  auch 
häußge  Wiederholungen  zu  vermeiden,  karZ|  in  keiner  Hinsicht  der 
Würde  gottesdienstliehen  Gesangs  entgegen  zu  handeln.  —  Diese  Be- 
handlongsweise  ist  bisweilen  die  einzig  zulässige,  z.  B.  um  deo  un» 
siebem  Gesang  einer  weniger  gebildeten  Gemeine  zu  leiten. 

Zweitens  wird  man  bei  tieferm  Eindringen  in  das  Choralwesen 
gewahr ,  dass  von  den  bessern  Choralmelodien  jede  einen  mehr  oder 
weniger  bestimmten  Karakter  ausspricht ,  für  irgend  eine  gottesdienst- 
liche  Gefühlsrichtung  den  Ausdruck  giebl.  Eine  künstlerisch  höhere 
Aufgabe  ist  es,  die  Herausstellung  dieses  Karakters  zum  Ziel  der  har- 
nionischen Behandlung  zu  machen.  Dass  mit  diesem  Karakter  der  all- 
gemeine Sinn  des  Textes,  zu  dem  der  Choral  erfunden  worden  ,  meist 
übereinstimmt,  ist  gewiss.  Oft  aber  sind  die  nrsprüugUcben  Texte  be* 
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seitigt  und  neue  an  ihre  Stelle  getreten ,  die  nicht  immer  dem  Sinn  des 
Chorals  entsprechen  ;  auch  wird  ein  und  dieselbe  Melodie  bekanntlich 
oft  zu  den  verschiedensten  Texten  angewendet,  und  sogar  ein  und  das- 
selbe Lied  fassl  bisweilen  Verse  vom  verschiedensten  Inhalt  in  sieb. 
Nicht  unbedin^^t  werden  wir  also,  wenn  wir  dem  Karakter  des  Chorab 
nachgehn,  zugleich  den  Text,  oder  gar  die  verschiednen  Texte  im  Auge 
behalten  können;  wohl  aber  wird  der  passende,  besonders  der  ur- 
sprüngliche Text  ans  sicherer  cur  Aaffaasttng  des  Karaklers,  den  der 
Choral  bat«  anleiten. 

Drittens  endlich  kann  man  sich  die  Aufgabe  stellen,  niebl  Uos 
dem  allgemeinen  Rarakter  des  Chorals  nnd  des  Liedes,  sondern  ancb 
dem  besondem  Sinn  der  einaelncn  Verse  sn  entsprechen.  Dies  wird 
aber  mit  der  einfachen  Weise,  die  jetzt  nnsre  Aufgabe  ist,  nicht  immer, 
—  Tielmehr  oft  nicht  erreichbar  sein,  es  wird  dazn  der  Pigurirungen 
und  andrer  später  zu  betrachtender  Formen  bedürfen.  Wir  werden 
also  diese  Behandlun»j;sweise,  allerdings  die  vollkommenste,  hier  noch 
nicht  zu  unserm  Augenmerk  machen  können,  sondern  nur  gelegentlich 
nach  ihr  hinblickeu.  Denn  fern  muss  uns  das  stets  vergeblicbe  and  oa« 
künstlerische  Streben  bleiben, 

mit  Mitteln  etwas  erreichen  zu  wollen,  das  ausser  dem  Be- 
reich dieser  Mittel  liegt. 

Ein  solches  Streben  ist  nicht  blos  ▼ergeblich,  sondern  auch  Terderhlicb; 
es  verkehrt  den  Sinn  dessen ,  was  wir  wirklich  schon  bpsitzen ,  nad 
lisst  nns  sn  spMt  und  befattgen  su  dem ,  was  wir  eigentlich  wollten, 
gelangen. 

Wir  kehren  zu  jener  andern  Behandlung  zurück,  in  der  nicht  bbs 
die  allgemeine  Bedentang  des  Choralwesens  überhaupt,  sondern  der  be- 
sondre Sinn  und  Karakter  einer  beslimmlen  Choralmelodie,  wenn  und 
soweit  sich  ein  solcher  zeigt,  zur  Aufgabe  gesetzt  wird.  Eine  solche 
Behandlung  und  Darstellung  kauu 

eine  typische 

genannt  werden  $  sie  stellt  den  Choral  so  dar,  wie  er  fSr  sich ,  in  sei- 
nem Wesen  ist,  frei  vob  Rücksichten  auf  zufdllige  HülfsbedurfkigkeH 
der  Ausfuhrenden  und  auf  snfäUige  Wendungen  einzelner  Texlverse. 
Dies  ist  unsre  Aufgabe. 

Unter  jedem  Gesichtspunkte  köuaeo  wir  nun,  materiell  geooamsa, 

die  Arbeit  mannigfach  leisten: 

1.  mehr-  oder  minderstimmig}  wir  werden  meist  die  Vier* 

slimmigkeit  vorzichu} 

2.  mehr  oder  minder  ha rmoniseh  rei  cb  ; 

3.  die  Stimmen  mehr  oder  minder  melodisch  ansgabil4et« 
Ueberau  stellen  wir  uns  endlich  bald  die  Orgel ,  bald  den  Cbar^ 

gesaag  vor,     so  allgemein,  wie  der  Karakter  bmder  Jedem  schon  vor 
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s«hwcbl,  dl«  er  lieb  ▼OD  deBiselben  gründlich  uud  erscböpieud  uuter- 
nclilel  iiat. 


Brster  Abschnitt. 
AllgeiiMiae  AuffiissuiiK  der  Melodie. 

A.  JBeftinunimy  der  Tonart  und  Hanptmodiilatioaepiaikte. 

Sobald  wir  eine  Choraluielodie  zur  ßehaudluog  erwählt  iiabeu» 
Massen  wir  vor  allen  Dingen 

die  Tonart  derselben 

bestimiDett.  Wir  kennen  Vorzeic hnun g  uud  Scbiuss  als  die  bei- 
den ersten  Zeichen  der  Tonart;  auch  ist  uns  bekannt,  weiches  die 
nächsten  Ausweichunj^en  für  jede  Tonart  sind.  Diese  Merkmale  deren 
Kenntniss  schon  aus  der  allg.  Musiklehrc  vorausgesetzt  sein  mussj  ins- 
gesamnit  werden  uns  bei  den  meisten  Melodien  sicher  leiten.  Allein 
eine  besondre  Schwierigkeit  tritl  in  diesem  Punkte  bei  den  Choräley 
entgegen.  Viel«  derselben  stammen  nämlich  aus  frühem  Jahrhundert  eu 
(oder  siad  in  deren  Weise  erfunden)  nnd  gehören  weder  unsere  Dnr- 
noch  nnsern  Molltonarten  an,  sondern  ältern,  von  unsemi  Dur  und 
Moll  verschiednen  Tonarten,  die  wir  die  Kirchentöne  nennen. 

Auf  diese  allen  oder  Kirchentonarten  sind  unsre  bisherigen  Grund- 
^tze  keineswegs  sofort  anwendbar«  Wir  begegnen  Chorälen,  die  ohne 
VonEeicbnnng  geschrieben  sind;  sie  müsslen  daher,  nach  nnsern  Be- 
grilTen,  ans  Cdur  oder  ^moll  gehn,  und  demgemSss  schliessen.  Allein 
sie  schliessen  auf  fangen  wobt  auch  mit  G  an ;  doch  sind  sie  auch 
nicht  Gdur  angehörig,  es  herrscht  nicht ßs  ^  sondern  /*  in  ihnen  vor, 
sie  schliessen  auch  nieisleiis  nicht  mittels  des  Dominant- Akkordes 
fr/-^5-fl-r) ,  sondern  mittels  des  Dreiklangs  auf  der  Unlerdominante. — 
Andre  Choräle  scheinen  DmoW  zu  sein,  aber  sie  haben  nicht  die  Vor- 
zeichnung von  /^moil,  auch  ist  ihnen  nicht  sondern  also  der 
grosse  Dreiklang  auf  der  ünlerdominante  eigen;  —  und  was  derglei- 
chen Abweichungen  mehr  sind.  Endlich  stossen  wir  gar  auf  Choräle, 
die  in  Verzeichnung  und  Schluss  unsern  Tonarten  angehörig  scheinen 
und  gleichwohl  abweichende  Behandlung  fodem ,  wenn  sie  ihrem  Ka- 
mkler  gemäss  wirken  sollen. 

Es  ist  klar,  dass  unter  solefcen  Umstinden  viele  GhorÜle  mit  un- 
sero  bisherigen  Kenntnissen  nicht  befriedigend  gefasst  werden  können. 
Sie  fodem  nodi  einen  Unterrieht  über  das  Wesen  der  alteir  Tonarten» 
in  denen  sie  abgefasst  sind ;  dieser  Ualerridit  ist  der  Inhalt  der  »weiten 
Abtheilung  dieses  Buches.  ' 
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Es  Mt  aber  ferner  klar»  daes  wir,  beror  wir  ou  über  die  Rirebes- 
tonarten  veniUindigt  haben,  oft  nicht  im  Stande  sind ,  sn  bestiAMn, 
ob  eio  gegebner  Choral  einer  nnsrer  Tonarten  wirklieh  angehört»  oder 

nur  den  Anschein  davon  hat,  eigentlich  aber  in  einem  der  RirchentSne 

geschrieben  ist.  Daher  erfolgen  e  i  n  s  t  w  e  i  1  e  n ,  als  Lebergangssloff,  in 
der  Beilage  XIX  einige  nach  uusern  Toaarlcn  zu  behandelnde  Me- 
lodien. 

Haben  wir  nun  eine  solche  Aufgabe  übernommen ,  and  die  Tonart 
des  Gänsen»  den  Hauptton,  festgestellt,  so  ist  zunächst  die  allgemeine 
Einrichtung  der  Modulation  su  bedenken.  Wir  ballen  uns  dabei  sn- 
nichsl  an  die  rbythnische  Abtheilung  der  Ghorile. 

Viele  Chorale  sind  förmlich  in  swei  Theile  getheilt;  so  s.  B.  in 
der  Beilage  No.  XIX  die  ersten  vier.  Bei  andern  ist  diese  Eintbeilong 
nicht  ausdrücklich  angezeigt,  wir  erkennen  oder  fühlen  sie  aber  aus 
der  Anordnung  des  Ganzen  heraus.  So  bei  dem  drillen  Choral  der 
Beilage  No.  XXI,  dessen  zweite  Hälfte  die  beiden  ersten  Strophen  des 
Anfangs  wiederholt,  so^  dass  schon  dadurch  ein  nochmaliger  Anfang, 
also  TbeiluDg  des  Chorals  in  zweimal  drei  Strophen  bezeichnet  wird. 

Hat  ein  Choral  zweitbeilige  Form ,  so  schliessen  wir  den  ersten 
Theil,  wenn  es  die  Melodie  anlüsst  (dies  ist  bei  den  in  No.  XIX  gegeb- 
nen Chorillen  2,  6  und  10  nieht  der  Fall),  in  Dunnelodren  in  der  Donii- 
nante,  in  Mollmelodien  in  der  Parallele. 

Ferner  bildet ,  wie  schon  gesagt,  jede  einzelne  Slrophe  des  Cho- 
rals einen  Abschluss,  der  durch  Pause  oder  Zwischenspiel,  oder  wenig- 
stens durch  längeres ,  willkührliches  Anhalten  von  dem  weitem  Forl- 
gange getrennt  ist.  Daher  haben  wir  jede  Strophe  als  be  sondern 
Theil  des  Ganzen  zu  bebandeln  und  in  der  Kegel  mit  einem  Ganz- 
schluss  oder  Halbschluss  abzuscbliessen ;  wir  benutzen  also  jeden 
Strophenschluss  als  Ziel-  und  Ruhepunkt  der  Modula- 
tion, auf  dem  dieselbe  regelmässig,  mit  mehr  oder  weniger  Befriedi- 
gung abbricht*. 

Es  ist  daher  fiir  jeden  Strophenschluss  sn  fiberlegen : 

welcher  Ausgang  der  Modulation  dabei  möglich, 

welcher  nach  dem  Gange  des  Gänsen  der  nächste  und  natir- 
liebste. 


*  Nor  aasnabmsweise  kann  der  iebliüseode  Akkord  eis  Seatakkord  teio  oder 

der  Schlass  gicli  io  einen  Trugscbluss  verwandeln,  mithin  sognr  als  letzten  Akkord 
einen  Septimenakkord  oder  eine  Uinkehrung  desselben  ( s.  das  Beispiel  vou  Seb. 
Bach  im  Anhangs.  No.  I/52S)  haben.  Dass  diese  Schlussweisen  nur  iinvollkoni- 
1  BMD  oder  gar  nicht  befriedigen  iLÖnnen,  ist  eioleucblend  ;  sie  iibnnen  nur  io  eioem 
bwoadaro  Aw4n«ka,  dar  Um  Roaipoaiften  (vielMehl  «nf  Ailaas  IMat)  mA- 
woadig  iai,  Aslaw  baben,  attf      wir  aber  jelst  otehieiaftha. 
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welcher  naeb  «ligemeioen  GmodMiteeD  oder  dem  Kankler  des  Cho- 
rals, oder  endlich  oaeh  dem  hesoadero  eben  hier  zu  offenbaren, 
den  Sinn  der  vorsuglicbsle  ist. 

B.  Ueberaicht  aller  ScMüMe. 

Bei  der  Wichtigkeit,  die  die  Slrophenschlüsse  als  Uaupliiioiiieiile 
uüd  Zielpunkte  der  Modulation  haben,  ist  genaue  V^orbereilung  auf  sie 
um  so  mehr  nölhig,  je  zahlreichere  Schlüsse  in  jedem  Choral  erfodert 
werden ;  die  meisten  Choräle  bestehn  aus  vier,  fünf  und  mehr  Strophen. 

Welche  Schlussforraen  slehn  uns  nun  zu  Gebot?  —  Wir  verwei- 
sen auf  das  S.  121  Geaagle.  Von  dort  her  sind  uns  folgende  Schlüsse 
bekannt. 

Erstens  der  Ga  n  zschluss,  der  von  Dominant-Akkord  auf  den 
Ionischen  Dreiklang  fällt. 

Zweitens  der  Kirch ensch  In ss*,  der  vom  Dreiklang  der  Unter- 
deninante  auf  den  tonischen  Dreiklang  PUlt. 

Drittens  der  erste  Halbschloss,  der  sich  bekanntlich  ans  dem 
Fall  des  tonischen  Dretklangs  in  den  Dreiklang  der  Oberdominanle 
bttdet. 

Endlich  viertens  der  zweite  Halbschluss,  der  sich  aus  dem 
Dreikiang  der  Unter-  und  Oberdominanle  bildet.  So  unvollkommen 
dieser  Schluss  auch  sei,  so  nolhwendig  ist  er  doch  an  einzelnen  Slellen  ; 
wir  haben  ihn  schon  in  No.  143  angewendet,  wo  der  periodische  Bau 
ohnehin  von  untergeordneter  Bedeutung  war.  * —  Merken  wir  uns, 
dass  der  letzte  Akkord  der  Halbschlüsse  in  Dur  und  Moll  ein  grosser 
Dreikiang  sein  muss,  weil  beide  Tongeschlecbte  auf  der  Oberdomi- 
Bante  einen  grossen  Dreikhing  haben* 

Hiernach  fragt  steh  nun  bei  jedem  zu  bearbeitenden  Choral:  wel- 
che der  hier  aufgewiesenen  Schlüsse  sind  roi^llcherweise  in  denutelben 
uwendbar? 

Die  allermeisten  Ghoralstrophen  gehn  mit  einem  slnfenweisen, 
einen  Ganz  -  oder  Halbton  grossen  Schritt  auf-  oder  abwärts,  in  Cdur 

z.  B.  von  c  nach  d  oder  d  nach  c,  von  h  nach  c  oder  c  nach  h.  Der 
letzte  Ton  muss  für  alle  Schlüsse  Bestandtheil  eines  grossen  oder  klei- 
nen Dreiklangs  werden ,  weil  alle  auf  einen  solchen  fallen ;  für  die 
Halbsclilüsse  muss  der  Dreiklang  ein  grosser  sein,  weil  der  Doniinant- 
dreiklang  in  Dur  und  Moll  ein  grosser  is(.  Gehen  wir  hiernach  alle 
möglichen  Fälle  durch  $  wir  setzen  dazu  den  letzten  Ton  als  Grundton, 
kleine  und  grosse  Terz  (bei  den  Ualbscblüssen  nur  als  letztere)  und 
Qaiale. 


*  Dam  m  baiaeiwegs  der  «iiBist  RifebraaelilaM  oder  ißm  Sjritnn  der  alira 
Tenrtea  aigM  SehloM  iei,  werdea  wir  bei  der  Lekre  ^n  dieiea  erfaaren. 
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Andre  Strophensehläise  zeigen  Wiederholung  des  letzten  Tons 
oder  Terzen rall ;  dann  hängt  es  vom  Bearbeiter  und  der  Beurtheilong 
des  besondern  Falles  ab,  die  beiden  lelzteu  Töne  als  dem  ScIiIussakLord 


♦  GS.  hedeulel  hier  Gaozschluss,  KS.  IJuclicnscbloiiS ,  HS.  flalbscblos« ,  1 
Cnindton  ,  k3  kleine,  p:  3  grosse  Terz ,  5  Quinte.  Die  Formel  heissl  so:  Wenn? 
als  Grondlon  genominen  wird,  so  ist  ein  Ganzscbluss  möplich  mit  g-h-d-f  uarh  e 
im  Cdnf  »i^r  Cmoii,  SUU  der  Ragedeuteten  Noneo-.\kkorde  köouen  auch  dtc  ab- 
fsUitelen  SepÜnea-,  lUU  der  Grood  -  Akkorde  auch  ümkeliniDgeQ  geooauMa 
worden. 

**  Bs  versteht  sieb ,  da«  man  ntehc  blos  mit  den  Dreiklanf  e-^/p  oder  e-t -y 
nach  den  Dreiklaog  auT  d  gehen,  soodera  dafdr  anch  den  Sext-Akkerd  e-g-c  oder 
es-g-c  setzen  kann.  Ob  übrigens  jeder  bier  als  möglich  aufgeHihrte  Schiuss  anek 

ein  z  n  s  a  g  e  n  d  e  r  ist  [z.  B.  der  Ilalbschlns.s  in  Es,  dfr  entweder  im  erstiMi  Akkord 
zur  Verdopplung  der  Terz  ,  oder  zum  Forlschrejtt'n  »lor  AussensHnitnen  in  prosseo 
Terzen  (Anbang  No.  29/352,  oder  zum  Eintritt  mit  eioem  Quart^ett- Akkord 
fiikrt)  ist  eiae  spater  eintreteode  Frage. 
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angebörig  za  btfbaadeki  oad  den  einleitenibB  Akkord  Mf  des  verher- 
gebeDden  (drittletzten)  Ton  zu  legen,  wie  hier  — - 


bei  tf»  oder  die  ganze  Seblossformel  an  die  beiden  letzten  Töne  zn  knä- 
pIcB,  wie  bei  k. 

Nun  erst  fragen  wir,  welcher  von  allen  mögliebea  SehlSsaen  in 
jedem  besondern  Falle  vorzuziehen  ist. 

Belrachlen  wir  nach  dieser  Anleitung  vorläufig  eiuige  Chorälei 
zuerst  den:  ich  singe  dir  mit  Herz  und  Muud. 


«00  fe\f=r. 


Vorzeichnung  und  Schlusslon  zeigen  die  Tonart  //dar;  der  Schluss 
kann  vollkommen  regelmässig  mittels  des  Domiuaul-Akkordcs  gcschehn. 
Aüerdioga  war'  es  auch  möglich  in  6^moiI  zu  schliesseu  und  die  Vor- 
zeichnung würde  bekanntlich  auch  dieser  Tonart  entsprechen.  Aber 
der  Scbloss  würde  ein  unvollkommner  sein;  und  üherdero  sehn  wir 
allentbatben/in  der  Melodie,  während  GmeW  nicht /sondern  ßs  bat. 

Der  Choral  entbSIt  vier  Strophen,  deren  zwei  und  zwei  sich  schon 
durch  die  Länge,  dann  aber  auch  durch  die  letzte  Tonfolge  [Strophe  2 
und  4)  gleichen.  Da  nun  auch  die  zweite  Strophe  einen  Schluss  in  der 
Dominante  zulässl,  so  dürfen  wir  die  zwei  ersten  Strophen  als  ersten 
Tbeil  des  Chorals  aufTassen  *. 

Die  erste  Strophe  bietet  denselben  Schluss  dar,  im  Hauptlone. 
Sie  könnte  anch  in  der  Parallele  (Cmoll)  scbliessen,  und  es  wurde 
dabei  nichts  thnn,  dass  der  Schlnss  ein  unvollkommner  wäre,  mit  der 
Terz  in  der  Oberstimme  des  letzten  Akkordes«  Nach  den  Modulations- 


•  In  diesem  Fall  hat  die  Abpränzunp  eines  ersten  Theils  keinen  weitem  \  or- 
iheil  für  die  Behandlung,  als  dass  sie  so^jlcich  die  Modnlalioo  beslimiat.  In  uiuras- 
seadern  uad  verwickeltero  Fällen  ist  der  V«l1i«il  «atS^biedMf. 
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gruDdiStseD  kion  ans  aber  eine  so  MhEeilige  AuweiebaDg  im  Pa- 
rallele nicht  willkommen  sein. 

Die  zweite  Strophe  scliliessl  als  erster  Theil  in  der  Dominante. 
Sie  könnte,  mittels  des  Nonen-Akkordes  (J'-a-c^es-g]  ebenfalls  im 
Hauptlone  schliessen.  Allein  auch  abgesehn  von  der  Gelegenheit,  hier 
einen  ersten  Theil  frisch  und  befriedigend  abzugränzen,  würde  Wie- 
derholung des  Schlusses  im  Haopttone  lahm  gewesen  sein,  bälie  übri- 
gens auch  die  Harmonie  verwickelt,  die  sich  F dar  cuneigL 

Wollten  wir  nnn  anch  die  dritte  Strophe  mit  einem  Gansucblass 
enden,  so  könnte  dies  in  F  geschehen,  nämlich  mittels  des  Nonen-Ak- 
kordes, oder  e-g'b-d'^  allein  auch  hier  würden  wir  einen  SchlassMI. 
unmittelbar  wiederholen,  und  nichts  wirkt  so  eintönig,  als  Wiederholung 
in  den  hauptsächlichsten  und  fühlbarsten  Punkten.  Wir  könnten  auch 
in  Cmoil  oder  gar  ^^dur  schliessen;  aber  das  Alles  liegt  in  einem  so 
kleinen,  einfachen  Satze  viel  zu  fern. 

Allein  —  haben  wir  nicht  schon  die  ersten  Strophen  als  ein  Gan- 
ses, als  einen  ersten  Theil  angesehn,  der  aiif  der  Dominante 
sebliesstT  Polglieh  können  wir  die  beiden  letzten  Strophen  als  zwei- 
ten Theil  fassen,,  der  von  der  Dominantentonart  wieder  in  4tm 
Hanptton  snrfickkehrt.  Dem  entspricht  anch  gleich  der  Anfang  der 
dritten  Strophe,  wie  die  Einrichtung  des  Textverses.  Wir  sehen  also, 
dass  die  dritte  Strophe,  als  Vordersatz  in  der  Periode  des  zweiten 
Theils,  ganz  regelmässig  einen  Haibsc hluss  macht,  von  der  Tonika 
auf  die  Dominante;  nachher  wird  der  Ganz-Scbluss  uni  so  befriedigen- 
der eintreten. 

Ein  zweites  Beis|>iel  sei  der  Choral  i*  Ich  will  dich  lieben,  meine 
Stfirke. 


5U1 
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Dieser  Choral  ist,  wie  man  sieht,  förmlich  in  zwei  Theilen  abge- 
fasst«  Die  Tonart  des  Ganzen  ist  unverkennbar  Irmoll;  die  niehsle 
Ausweichung  würde  daher  in  die  ParoUele,  nachffdur,  gehn,  und  dem 
entspricht  der  Schluss  des  ersten  Thciles.  Hiermit  haben  wir  die  bei- 
den wichtigsten  Zielpuuk(,e  der  Modulation  festgestellt,  denen  sich  alles 
üebrige  fügen  muss.  ^ 

Die  erste  Strophe  könnte  nun  ebenfalls  nach  ^dur  geleitet  wer- 
den, wenn  dies  nicht  dem  bereits  fesigesetzten  Theilschlusse  voigreilen 
und  Eintrag  thun  wurde;  wir  zieben  daher  den  Ualbschluss  von  der 
Unterdominante  auf  die  0berdominanle  Tor» 
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Die  dritte  Strophe  kam  mit  einer  förnfieben  AotweiebttBg  einen 
Ganz-Sebbss  in  üdnr»  oder  nor  einen  Halbscbluss  auf  dem  Dreiklang 
der  DotDioaDte  luacben. 

Ais  drittes  und  letztes  Beispiel  folge  hier  der  Choral:  Ach  mein 
Herr  Jesu,  dein  Nahesein. 


-    ^    d   4-4          ;     ^*   P  — 1  A 
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Diese  Melodie  bietet  der  Behandlung  desswegen  eine  kleine  Schwie- 
rigkeit, weil  (unf  ihrer  Strophen  sieb  naeli  einem  Schluss  in  der  Tonika 
ZB  drSngeo  scheinen,  und  zwar  stets  in  gleicher  Weise,  durch  ei^g* 
Man  musste  daher,  sollte  das  Einfachste  festgehalten  werden,  fortwäh* 
read  in  G  dur  bleiben ;  anch  die  vorletzte  Zeile  ist  geeignet,  einen 
Halbseblnsa  in  G  zn  machen,  obwohl  gmeigter,  nach  l^dnr  förmlich 
aaszQweiehen. 

Allein  es  ist  klar,  dass  diese  cinfachsle  Behandlung  Iiier  zu  unleid- 
licher Eintönigkeit  führen  würde.   Nehmen  wir  nun  voraus  an,  dass 
die  vorletzte  Strophe  nach  /^dur  modulirt,  so  fragt  sich,  was  die  übri- 
gen lÜnf  Schlussfalle  werden  sollen?  —  Das  a^g  kann  zum  Schlüsse 
in  (^dur,  durch  den  Dominant-Akkord  d-ßs  «-c, 
in  Cdur,  durch  den  Nonen-Akkord  g-h-d-f-a^ 
in  jGmoU,  durch  den  Dominant-Akkord  h-diM^ß$-^ 
benatzt  werden,  bietet  also  neben  Hauptton  ittid  Oberdominante  die  Ton- 
arten der  Unlerdominante  und  Parallele  dar.  Wir  sind  daher  zu  allen 
Biebstliegenden  Modulationen  in  Stand  gesetet. 

Die  erste  Sirophe  schliessen  wir  im  Huupltoa,  um  diesen  zu  befe- 
stigen, die  letzte  muss  ohnehin  ihm  angehören. 

Den  Scbluss  in  der  ünterdominante  steHen  wir,  seinem  Karakter 
gemäss,  so  nahe  wie  möglich  an  das  Ende,  abo  in  die  vierte  Strophe; 
dadorcb  wird  die  Modolation  der  folgenden  Zdle  um  so  mehr  gehoben, 
deren  Melodie  ohnehin  hinabführl  und  eines  erfrischenden  Mittels  be- 
darf, um  nicht  zu  ermatten. 

Die  zweite  und  dritte  Strophe  gehören  folglich  dem  Parallel- 
ton an.  — 

Mao  sieht  leicht,  dass  mehr  als  eine  abwejebende  Anordnung  bitte 
getrolfen  werden  können ;  man  hätte  z.  B.  die  weite  Strophe  in  ^ moll, 
die  dritte  in  C^dur,  die  vierte  wieder  in  jS^moll^  oder  die  dritte  in  Cdnr 
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aehKeflscB  lOtemB.  Allein  w«  wäre  die  ruWge  Matte  Ton  B  gcUiebea, 
die  wir  obca  aut  swei  Strophen  biMelen?  Und  wo  der  enitehiedae  Ge- 
gensalz von  Unter-  und  Oberdominante?  Dafür  wiren  wir  anf  schon 

dagewesene  Tonarten  zurückgekoninico,  — 

Auioll)  6'dur,  i^moll, 

Gdur,  Emoll,  Cdur,  — 
hätten  also  zerstreut  raodulirt  und  schon  dagewesene  Töne  durcb 
stumpfes  Zurückkommen  auf  sie  abi^enuizl. 

Wir  hatten  auch  statt  fmoll  die  Tonart  der  Unterdominante  Cdar 
in  zwei  Strophen  anwenden  können«  Allein  dann  wfirde  der  henbne- 
bende  Rarakter  der  Modulation  in  die  Unterdominante  zn  dauernd  her- 
vorgetreten sein,  und  wir  hatten  gegen  ftinr  Durstrophen  eine  einzige 

Mollstrophc  gehabt,  während  im  obigen  Entwurf  ein  besseres  Eben» 
iiianss  herrscht,  nämlich  zwei  Mollälrophen  gegen  vier  Durstrophen, 
oder, 

zwei  Strophen  für  den  Ilaupllon, 

zwei  für  die  Dur-  und 

zwei  für  die  Moli-Ausweichungen. 

Eine  to  in  grteem  Masten  zasammengehaHne,  nieht  bin-  und  ber-, 
sondern  bestimmt  rortschreitende  Modulation  ist  nicht  nur  die  einlaebere, 
sondern  auch  [vergl.  S.  241)  die  grossartigere  und  würdigere,  dess- 
halb  aber  der  Würde  kirchlichen  Gesangs  im  Aligemeiueu  entspre- 
chender. 

Soviel  uher  die  Anlage  der  Choralarbeit.  Betrachten  wir  die 
Grundsätze,  die  nns  dabei  geleitet  haben,  so  sehn  wir,-  dast  unser 
eigentliches  Ziel  nur  die  allgemeine  Zwednnilssigkeit,  —  einh  nalfirii- 
ebe,  frisch  (aber  nicht  unruhig)  nnd  folgerecht  sich  entfaltende  Mo- 
dulation gewesen  ist,  ohne  weitere  Rücksicht  anf  einzelne  Momente  der 
Melodie,  auf  Inhalt  des  Textes  und  den  besondem  Sinn,  in  dem  wir 
diese  oder  jene  Stelle  aussprechen  machten. 

Wir  müssen  uns  daher  erinnern,  dass  jene  Modulationsentwürfe, 
die  wir  aus  dem  bisherigen  Gesichtspunkte  zweckmässig  nennen  durf- 
ten, ans  allen  den  oben  nugedeuteten  Rücksichten  mancherlei  Aende- 
mngen  erleiden  können.  Solche  Aenderungen  werden  wir  nns  anek 
dann  unbedenklich  erlauben,  ja  als  Mothwendigkeit  anerkennen,  wena 
der  melodische  Inhalt  einer  Strophe  in  der  für  sie  TorantbettimsM 
Tonart  keine  natürliche  und  zweckmässige  Harmonie  znBetae. 
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Zweiter  Abschnilt. 
Anlage  der  Harmonie* 

Sobald  die  Stropbenschiiisse  festgesetzt  sind,  ist  der  UamOBie  jeder 
Ölrophe  ihr  Ziel  gewiesen.  Auf  dieses  Ziel  ist  sie 

bestimnit  und  sicher  und  damit  würdig 
loBziifübren ,  nach  den  über  Akkordfoige  sebon  mitgelheilten  Grund- 
silzen.  Wiederum  fragen  wir  alse  xoerst 

nach  den  nSebsUiegenden  und  gehörigsten 
Akkorden,  sehen  sodann 

auf  Folge  und  ZuMmmenbang 
oad  gebn  dabei  entsebieden  auf  unser  jedcsoitiliges  Ziel  los,  ohne  nn- 
BÖlhige  Wiederboiang  oder  Hin-  und  Ht  rschwanken.  Wir  nehmen  da- 
bei auf  Mannigfaltigkeil  Bedacht,  besonders  wo  die  Melodie  zu  Einför- 
migkeit verleilen  könnte,  und  ziehen  im  Allgemeinen  kräftige  und 
würdige  Wendungen,  entsprechend  der  kirchlichen  Würde  und  Erbe- 
bung, den  weichen  oder  gar  weichlichen  oder  auch  trivialen  vor. 

Daher  vermeiden  wir  im  Allgemeinen  zu  bäu%e  ümkehrun- 
gen,  besonders  Qnarlsext-Akkorde ;  letztere  besonders,  die  uns  früher 
so  geeignet  zur  Einleitung  des  Schlusses  erschienen,  würden  hier  die 
Harmonie  einförmig  und  schwächlich  machen,  da  wir  der  Schlüsse  so 
viele,  und  nach  so  kurzen  Zeilen,  haben. 

'  Ans  gleichem  Grunde  sind  in  der  legel  auch  solche  Akkord- 
folgen SU  vermeiden,  in  denen  Bass  und  Diskant  mehrere  Akkorde  bin- 
dorch  in  Sexten  oder  Terzen  mit  einander  geben,  z.  B. 

denn  bei  dem  üebergcwiLlit  der  äussern  Stimmen  vcrbreilen  solche 
Folgen  leicht  Einlöni«;keil  und  Weichlichkeit  über  die  Ilarmoni»*,  wenn 
diese  auch  an  und  für  sich  selbst  wohl  und  kräftig  gebildet  ist.  Dass 
am  rechten  Ort  übrigens  diese  und  jede  allgeojeine  Ilc^d  zurücktreten 
darf  und  mnss  hinter  die  Tendenz  der  besondern  Aufgabe,  ist  uns  längst 
bekannt. 

Aus  der  ganzen  Anlage  der  Choralmelodie  folgt  schon,  dass  in 
der  Aegei  jeder  Ton  derlielodie  setnen  besondem  Akkord  erbill, 
alao  eia  Afckordtoa  ist.  Qierbei  rnntsen  wir  jedoch  Einiget  Toraosbe* 
■erkea. 

Bratens  istesiwardaa  Einfachste,  dass  jedem  Melodieton  ein 
eigner  Akkord  zuertbeilt  wird.  Aber  es  kaito,  wie  wir  aiattwetlea 
• 
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sclioii  an  No.  505  sehen,  ein  Akkord  auch  für  mehrere  Melodiclöne 
beibehalten  werden;  es  kann 

Zweitens  ein  Mclodicton  als  V^orhalt  betrachtet  und  gebraucht 
werden,  mithin  als  Beslandlheil  des  vorigen  Akkordes;  so  könnte  man 
z.  B.  die  letzte  Strophe  des  Chorals  nNuo  danket  alle  Gott«  (Beilage XIX 
No.  2J  in  dieser  Weise  behaDdelo. 
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Drillens  kann  ein  Melodiclon  als  blosser  Durchgang  aufgefasst, 
z.  B.  der  Schhiss  der  drillen  Strophe  von  No.  502  so  behandelt  werden. 

Oller 
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Beide  Weisen,  besonders  die  in  No.  505  gezeigte,  sind  freilich  nicht 
so  kraftvoll  als  die  Setzung  eines  besondcrn  Akkordes  auf  jeden 
Melodieton. 

Viertens  treffen  wir  in  unsern  Melodien,  z.  B.  in  der  dritten 
und  fünften  Strophe  von  No.  502,  hin  und  wieder  statt  der  Takltheile 
grössere  Noten  für  eine  Sylbe.  Dann  hängt  es  von  uns  ab,  denselben 
einen  einzigen,  oder  jedem  darin  entbaltnen  Takltheil  einen  besondem 
Akkord  zu  geben,  z.  B.  die  dritte  Strophe  von  No.  502  auf  eine  von 
diesen  \\  eisrii  — 

Oller  so  : 
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zu  behandeln.  Im  lelztcrn  Falle  wird  die  Harmonie  rüstiger  und  gleich- 
mässiger  einhcrschreilen  ;  im  crslern  kann  das  Verweilen  aller  Stim- 
men sanflen  Nachdruck  bewirken. 

Auch  da,  wo  einer  Sylbe  zwei  Takttheile,  aber  verschiedne  zu- 
samnicngchundae  Noten  z.B.  im  vorlelzten  Takt  der  ersten  und  zwei- 
ten Strophe  von  No.  502)  zufallen,  kann  für  beide  Tone  Ein  Akkord 
angewendet  werden.  Doch  isl  hier  das  Gebräuchlichere  und  Kräftigere, 
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jedem  Ton  einen  Wtondern  Akkord  zu  geben  und  so  deu  rüstigen  Ein- 
hersebrilt  des  Ganzen  zn  nnlerhallen. 

Endlich  fünftens  finden  wir  (z.  B.  im  vorletzten  Takle  dessel- 
ben Chorals) ,  dass  bisweilen  ^ine  Taktlheilnote  in  zwei Takiglieder  zer- 
fallt, stall  eines  Viertels  zwei  Achtel.  Hier  hängt  es  von  vns  ab,  den 
eipen  oder  den  andern  Ton  als  Durchgang  zn  betrachten,  oder  jeden 
seine  besondre  Harmonie  znznerthetleo ;  jene  Choralslelle  könnte  daher 
so: 


behandelt  werden.  Jede  dieser  Auffassungen  kann  an  ihrem  Orte  wohl 
angewendet  sein,  gewöhnlicher  aber  ist  die  Behandlung  eines  der  Töne 
als  Durchgang,  wie  bei  a  und  nur  fragt  sich,  welcher  von  beiden 
Durchgang  und  welcher  Akkordton  sein  soll?  —  Wo  nicht  der  Melo- 
dicgang  selbst  den  einen  Ton  als  harmonieeigen,  als  wesentlich,  den 
andern  als  zugesetzt  bezeichnet,  folgen  wir  dem  Gang  unsrer  Haimo- 
aie  und  nehmen  denjenigen  als  Akkordton,  der  sich  nach  dem  Zustm« 
menhange  der  ganzen  Modulation  am  besten  dazu  eignet. 

CrigcwSfanlicber  ist  die  Besetzung  jedes  Taktglieds  mit  besondern 
Akkorden,  da  dies  den  ruhigen  und  würdigen  Gang  der  Harmonie  leicht 
stört  und  die  Modulalion  überladet;  daher  gewiiirü,  wenn  einmal  zwei 
Akkorde  angewendet  werden  sollen,  die  engste  Akkordverbindung, 
z.  B.  bei  c,  in  der  Regel  den  enischiedenslen  Vorzug.  Doch  kann  diese 
sowohl,  als  eine  fremdere,  z.  B.  bei  //,  sehr  wohl  geeignet  sein,  einer 
Texlstelie  oder  dem  Harniouiegange  noch  besondem  kömigen  I^ach- 
druek  zn  geben. 

Nach  diesen  Vorerinnerungen  wenden  wir  uns  zu  der  Arbeit  selbst, 
and  zwar  zn  anserm  ersten  Choral,  No.  500. 

Seine  erste  Zeile  soll  im  Haupt  tone  scbUessen,  wir  wissen  also, 
dass  die  beiden  letzten  Töne  mit  dem  Dominant-  und  tonischen  Akkorde 
begleitet  werden ;  auch  ist  es  das  Natürlichste,  vom  tonischen  Akkorde 
zu  beginnen,  also  dem  ersten  ^der  Melodie  den  Dreiklang  b'-d^f  zn- 
zuertheilen.  Zwischen  diesen  feststehenden  Punkten  ist  nun  die  weitere 
Harmonie  zu  finden. 

Noch  dreimal  erscheint  nach  dem  Anlange  jenesy  in  der  Melodie; 
man  kann  die  nackte  Wiederholung  des  ersten  Dreiklangs  zu  einför- 
mig, den  Durchgang  durch  seine  Loikebrungen,  wie  hier  bei  a  — 

« 
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für  die  W8rde  des  Chorals  ta  dürftig  ftoden.  Bs  müssen  also  neue 
Akkorde  eingeführt  werden. 

Der  nächste,  und  daram  schon  hoste,  ist  der  Dreiklang  auf  der 
Dominante.  Von  hier  wieder  ist  der  nächste  Fortschritt  (niher  seihst« 

als  der  Rücktritt  in  den  eben  verlassnen  Akkord  der  Tonika]  die  Ver- 
wandlung des  Dominant-Dreiklangs  in  den  Dominant-Akkord  selbst, 
der  dann  wieder  in  den  tonischen  Dreiklan^  führt.  Er  ist  schon  bei  6 
anfgezeiehnelf  wir  ziehen  eine  geschmeidigere  Imkebruug  — 

a  b  c  d  e 


509 


a  s 
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Tor,  «od  twar  die  hei  o  als  die  fordemdsle,  da  die  heia  nnd^  mit  dein> 
seihen  Basse  sehUeasen,  oMt  dem  sie  hegonneo. 

Nun  bleiben  noch  die  Tdne  b  «nd  c  zu  hannonisiren ;  der 

könnte  mit  dem  louiseben  Dreiklange  begleitet  werden,  wenn 
nicht  schon  dagewesen  wäre,  —  oder  milder  (Julerdominante  es-g^  b)^ 
wenn  diese  zu  Anfang  wohl  angewendet  wäre.  Wir  ziehn  also  deu 
Dreiklaug  auf  Erinnerung  an  die  Paralleltonart,  vor.  Und  eben, 
weil  dieser  Akkord,  obgleich  wir  nicht  wirklich  ausgewichen 
sind,  uns  doch  an  di^  Paralieilonart  erinnert,  bauen  wir  darauf  wei- 
ter, und  nehmen  sn  dem  folgenden  Melodieton  den  Dreiklang  auf  c,  die 
Unterdominante  von  g.  So  würde  also  die  Üarmonie  der  ersten  Cho> 
ralstrophe  diese  Geslalt 
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hahen.  Wir  sehen  hier,  ausser  allem  bisher  Bemerkten,  den  Bassin 
heslimniter  Richtung  sich  erheben  und  zum  Schlüsse  wieder  seukeo^ 
die  Erhebung  geschieht  in  zwei  Quarteuschritlen,  also  eiiiheilsvoll,  — 
und  dies  ist  ein  neuer  Grund,  zu  dem  Melodietou  ö  keinen  andern  Ak- 
kord zu  wählen.  Der  folgende  Sext-Akkord  leitet  das  Herubschreitea 
des  Basses  mild  ein,  während  der  Dreiklang  uns  zu  einem  Steifen  G^og 
in  deu  letzten  vier  Basstönen  bringen  würde. 

Dass  wir  hei  der  harmonischen  Anlage  zunächst  den  Baas  berück* 
aichtigen»  ihm  Yorznipweia'  enischiedne,  bedeutende  Portscbreitaog 
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geben,  ist  in  der  Wichtigkeit  dieser  Slimme,  als  einer  äussern  und  da- 
rum bemerkbarem  und  wirksamem ,  wohl  begründet.  Denken  wir 
vollends  dabei  an  das  Orgelspiel,  wo  der  Bass  in  der  Regel  von  einem 
selbständigen  und  kräftig  ansprechenden  Pedal  ausgeführt  wird,  so 
■uss  diese  Stimme  an  Bedeutung  noch  gewinnen. 

Nun  erst  sehen  wir  atieb  ToUkommen  ein,  warum  <ler  Anfang  nicht 
mit  einem  Quarlsexl-  oder  Terzquarl-Akkord  auf  dem  zweiten  Melo- 

dietoD,  wie  No.  509  r/,  e  zeigt,  eingeleitet  werden  konnte.  Wie  un- 
passend uud  mall  wäre  der  erslere  gewesen!  und  wie  unbedeutend 
bei  ff  die  Folge  zweier  Umkehrungeu  desselben  Akkordes!  Aber  noch 
nacbtheiliger  würde  die  Aufopferung  jenes  folgerecbten  Eiubergangs 
des  Basses,  den  wir  oben  erlangt,  gewesen  sein. 

Die  folgende  Strophe  soll  nach  Fdur  gehn;  es  ist  daher  natürlich, 
dass  sie  sich  sobald  als  möglich  dahin  wende,  um  die  neue  Tonart  mit 
Eolscbiedenheit  und  Fülle  hinzustellen.  Ohnehin  giebt  es  für  ihren 
ersten  Ton  c  keine  nähere  Harmonie,  als  den  Dreikiang  der  Dominante, 
(ieo  wir  übrigens  als  Sext-Akkord  anwenden,  weil  wir  den  Bass  nicht 
wieder  mit  dem  eben  dagewesenen y  beginnen  lassen  mögen.  Diesen 
BoBiDant-Dreikiang  sehen  wir  aber  ao  an,  als  wär*  er  ein  tonischer, 
and  lassen  ihm  snm  wirklichen  Uebergang  den  Dominani-Dreiklangder 
seien  Tonart,  c^-g,  folgen.  Dass  derDreiklaag  hier  als  Uebergangs- 
frittdfettllgl^  iat  nach  S.  224  klar  (dann  von  allen  Tonarten,  in  de- 
aen  dieser  Akkord  hefindlich— Cdur,  fi^div,  iTmoll,  FmoU,  Fdor,  — 
ist  letstere  am  nlehslen  mit  Üdnr  verwandt);  damit  haben  wir  aber 
im  Dominant- Akkord  som  wirkKehen  Stroiihensehlnsae  friseh  erhalten. 
Bs  ist  natürlich,  dass  der  Dominant-Dreiklang,  als  wSr*  er  der  Do- 
mioanl-Akkord  selbst,  zum  Ionischen  Dreiklang^-a-c  fuhrt. 

Nun  Merl  noph  ein  Ton,  seine  Harmonie,  denn  das  andre  g 
gekort  dem  Dominant-Akkord  an.  Was  könnte  g  in  einem  Akkorde 
sein? 

Zunächst  lag'  uns  wieder  der  Dreiklang  auf  der  neuen  Dominante, 
wenn  derselbe  nicht  eben  dagewesen  wäre  und  der  folgende  Dominant- 
Akkord  nach  ihm  matt,  fest  als  blosse  Wiederholong  erscheinen  würde— 
Der  Drmklang  auf  er,  den  wir  wählen  könnten,  liegt  ja  noch  hinler 
Bdor,  «nd  wir  gehen  vorwärla  nach  /.  Hiernach  böte  sich  uns  der 
kleine  Dreiklang  auf  ^  dar,  oder  —  am  den  Oebergaiig  nach  /  rechl 
ea  bestirken  —  der  grosse  Dreiklang  oder  Seplimen-Akkord  anf  ^. 

Allein,  ist  die  kleine  Zeile,  welche  in  Fdur  stehen  soll,  einen  so 
verstärkten  Uebergang  werth?  —  Wenn  wir  nicht  besondre  Gründe 
dafür  haben,  werden  wir  den  Uebergang  nach  C  vermeiden;  dann  aber 
ist  du  Nächste,  den  Ueherganga-Akkord  g-h-^-/  in  einen  einheimi- 
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Hier  folgeo  die  letsten  Zeilen  mit  drei  Btoen, 
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ZU  denen  es  nur  einiger  Bemerkungen  bedürfen  wird;  dass  iibrigeni 
noch  gar  manche  llarmonisiruog  möglich  ist,  wird  Jeder,  der  uns  hif- 
ber  gefolgt  ist,  ermessen. 

Bei  j4  tritt  der  Sekund-Akkord  es-f-n-c  aus  dem  vorangeheodeo 
Schluss- Akkord  f-a~c  unmittelbar  her\*or  und  giebt,  nach  der  Natar 
der  L'mkehrungs-Akkorde,  dem  Harmoniegang  sogleich  höhere  Be- 
weglichkeit. Zugieich  sind  wir  durch  ihn  auf  das  Seiineilste  nnd  Ent- 
schiedenste in  den  Hauptlon  zurückgekehrt,  der  unser  nunmehriger 
Zielpunkt  ist.  Die  folgenden  waldbornnilissigen  Harmonien  kfinnlan 
hei  hinfiger  oder  unzeitiger  Anwendung  leiebt  gegen  die  lurehliche 
Würde  verslossen ;  man  mnss  dabei  erwägen,  ob  die  sonstige  Beband> 


*  Hier  Docb  ein«  andre  \\  eise,  aoPjeneu  Akkord  zu  kommeD. 

Dts  leUte^  mus«  oach  uosrer  obigen  Annahme  den  Domiuanl-Akkord  aof  c, 
•lioe-e-f  aad  6  erkalteo,  Dieter  Akkord  eothalt  dea  Dreiklang  r-e-^  bb4 
die  Septine,  ja,  er  ist  erst  Oreiklaag  geweaea  (S.  87),  ehe  er  SeptioBea-Akkari 
wurde.  Sein  Dreiklaag  aber,  e-e-ir,  eriaaert  (S.  83}  aa  C-dur.  —  Wie  elf», 
wenn  wir  in  diese  Tonarten  |[;chen  wollten?  Dann  braadlten  wir  y  - /#  -  -/ oder 
fi-d-f-g  Wir  wollen  es  (in  Gedanken  setzen.  Aber  —  w  ir  mögen  ja  nicht 
nach  rdiir  ausweichen,  sondern  wollen  in  Fdur  bleibrn.  Also  müssen  vi'w g-h-d-f 
meiden,  —  oder  vielmehr  nur  das  h  darin,  das  in  F  A\xr  uicbl  vorbanden  ist.  Wir 
verwandeio  also  A  in oder  h-d-f-g  ia  b-d-f-g^  wie  wir  6.  214  gelernt 
kabea. 

Diece  ladaktloa  oder  ritardhraag  aafdea  a8ihigan  Akkord  fladet  oft  ikre  Aa* 
weadaag  1a  dea  ChorKlea.  ^ 

t 
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lang  des  Chorals  diese  Würde  genugsam  aufrecht  hält,  uod  wie  weil 
der  Text  eine  leichlere  Auffassung  rechtfertigt. 

Bei  B  ist  die  Rückkehr  in  den  Hauptton  in  der  ersten  Hälfte  der 
Strophe  uneotschiedeD  geblieben,  gegen  die  oben  (S.  351)  aufge- 
stellte allgemeine  Regel.  Um  so  stärker  erfolgt  sie  aber  dano,  dä  bmib 
in  die  (Joterdominanle,  dar,  formlich  übergeht,  und  dann  erst  sieb 
ia  den  Hanptton  erhebt,  fintsebieden  wird  dieser  erst  im  vorlelstea 
Takte. 

Bei  C  wollte  der  Bass  den  Rückschritt  auf  seinen  ersten  Ton 
[/*,  grj)  vermeiden  $  daber  der  SeztrAkkord.  Das  Näcbsle  wire  ge- 
wneo»  nan  den  Dreiklang  auf  B  folgen  zu  lassen;  dann  wäre  aber 
der  Bass  mit  der  Oberstimme  drei-  oder  viermal  in  Tersen  forige- 

schritten.  Man  wandte  sich  daher  in  förlnlicher  Ausweichung  nach  der 
Parallele  des  Haupltons. 

Hierdurch  ist  ein  Quersland*  in  die  Harmonie  gekommen,  den 
fflao  jedoch  milleis  eines  Durchganges 


j 


3 


leiebHäldd^  kBnnte.  Dass  er  dnreb  AenAmiif^  des  Basses  (statt  aßs^ 
fßs  oder  auf  n.  s.  w.)  za  vermeiden,  Ist  ebenfalls  bald  zu  sehen ;  nur 
wire  damit  der  ebenmSssige  Gang  des  Basses  eingebasst.  Man  könnte 
daber  jenes  querständige  ßs  in  y,  also  den  grossen  Sext-Akkord  m 
einen  kleinen  verwandeln;  dadurch  würde  die  Strophe  eine  ernstere 
Wendung  bekommen  (die  Folge  zweier  trüber  Dreiklänge  und  be- 
sonders der  fremdere  Eintritt  des  kleinen  Drciklaugs  bewirkte  es)  und 
besser  in  der  bei  j4  gezeigten  Weise,  also  wie  bei  C\  zu  Ende  geführt. 
Denn  bei  A  vollführt  die  Strophe  ihren  Halbschluss  auf  die  würdigste 
Weise,  mit  den  Dreiklängen  der  Unterdomiuante,  Tonika  und  Ober- 
dominante ;  bei  C  dagegen  muss  der  abgeleitete  Akkord  e-^'g-b-d  noch 
eioeo  Uebergang  naeb  der  Dominanten-Tonari  machen,  und  der  Bass 
lehleicbt  in  balben  Tdnen  zum  Schlüsse.  —  Man  könnte,  von  dem 
fremden  Dreiklang  angeregt,  auch  eine  Wendung  nach  Cmoll  nehmen 
and  Uli  Cboiril  so 
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SB  Ende  IMmi,  vena  lütter  fireoi^ere  eratürt  Aatgi^p  vfeai  «ImmI 

dem  Simi  einet  ontergelegten  Venes,  oder  eiaer  irgead  i^wiA  aa* 
geregten  Stiaiaiung  eDtspräehe.  la  dieeeai  Pell  bitte  aita  alaa  eiaea 

Uebergang  in  die  Parallele  der  Unterdominante  gemacht,  und  zwar 

kurz  vor  dem  Ende,  wo  fremdere  Aosweichungen  in  der  Regel  (S.  249) 
nicht  an  ihrer  Stelle  sind;  dadurch  würde  denn  im  vorlelzten  Takte 
nochmalige  Berührung  der  Oberdominanten-Tonarl  ratbsam,  um  von 
ihr  aus  beruhigender  in  den  HaupUou  zurückzukehren  und  befriedigend 
au  schliessen. 

Wir  sehen  wohl,  dass  bei  diesen  Arbeiten,  wenn  sie  grundUeh 
aaternommen  werden,  alle  Grundsätze  und  Formen  der  iiaraoaia  ie 
Aawendung  kommen.  Dies  aber  ist  eben  der  nächste  Gewiaa,  dea  wir 
aas  der  Choralbehandlung  für  msre  Biidang  ziehen,  dass  wir  oaaie 
haraioBisehe  Eiasiehl  befestigen  und  immer  gewaadler  aad  aaisiohligff 
ia  TbStiglLeit  setxea.  Es  ist  sJso  driagead  aoihwcadig,  dau  dar  ifia- 
ger  sieh  vielfilltig  aa  Hanaoaie-Eatwnrfea  für  Cliariia  abe*^  Aafti^ 
wird  er  wolil  Ihna,  bei  jedem  Gborai  auf  die  im  allgemdaea  zweck- 
mlssigste  Bebaadlnng,  wie  sie  obea  geaeigt  ist,  loszngehn  und  nor  die 
zunächst  sieh  darbietenden  abweiehenden  Wendungen  nachdrücklieb 
zu  versuchen,  tiberall  sich  aber  bestimmte  Rechenschaft  von  den  Grün- 
den seines  Verfahrens  zu  geben.  Erst  spater  mag  er  zu  ein  und  dem- 
selben Choral  nicht  blos  die  nächsten,  sondern  auch  entferntere  Har- 
monisirungen ,  und  immer  zahlreichere,  versuchen;  würde  diese  ab- 
scbweifendere  Lebung  eher  unternommen,  als  bis  die  harmonischen 
Grundsätze  sich  auch  praktisch  vollkommen  befestigt  haben,  so  künnte 
sie  vom  Einfachem,  Natürlichen  und  Treffenden  in  Gesncbtheit,  Ge- 
swungenheit  und  Unnatur  führen.  —  Wir  werden  im  loteten  Abscbailt 
aaf  diese  üebaag  nSber  eiogebn. 


Dritter  Abschailt. 

fiisfaclie  Choralbearbeitmai^ 

Im  vorigen  Abschnitte  haben  uns  nur  vorbereitende  Betrachtungen 
beschäftigt.  Jetzt  wollen  wir  ein  Paar  Choräle  ausarbeiten,  und  dabei 
die  Methode  der  Arbeit  bezeichnen ,  die  sich  uns  nach  vielfältiger  Er- 
fahrung an  Schülern  der  verschiedensten  Aaiago  aad  Vorbildaeg 
sieherste  und  fördemdste  bewährt  bat. 


47  Z«  dlMtr  dreUsdvIartigstaa  Aufgab«  ftadet  aleh  ia  iar  taiiaf* 
XIX  4er  nStbis«  Ubratar,  Aaeh  die  ia  Na.  500,  601,  509  «ad  aadanrlHi 
tiailtea  Maladiaa  aiad  a«.  b'aaatata. 
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Wir  wiUn  ias«  wmmA  den  Cbtnl  x  » Adi  altes  was  Himmel  uini 
Erde  iiBssbliesset.«  Bs  ist  sine  4tr  BB^deutendsteo  und  unkirch* 
liebsten  Melodien  ^  aOein  hieraaf  kann  oos  nichts  ankommeo,  da  sie 
fiefa  besopders  lehrreieb  zeigen  wird.  Die  Melodie  — 


zeigt  nach  V^orzeichiiuug  und  Schiusslon  die  Toriarl  Cdur  an,  wir 
setzen  also  vor  Allem  den  hiernach  feststehenden  Schluss  des  Ganzen 
bei  I.  fest.  Die  erste  Sirophe  (die  gleichsam  als  erster  Theil  wieder- 
holt wird)  verlangt  ebenfalls  den  Schluss  im  Hauptton,  da  man  nicht 
Biit  der  ersten  Strophe  sogleich  in  das  trübe  Moll  fallen  wird;  wir 
setzen  diesen  Schluss  als  zweiten  feststehenden  Fnnkt  bei  IL  Endlich 
letzen  wir  als  dritten  Pnnkt  bei  III.  den  Schluss  der  zweiten  Strophe 
in  Irdur  (dem  niehsten  Modnlationspunkte)  fest.  Riermit  haben  wir . 
fSr  die  Modulation  drei  Zielpunkte  und  onsre  Aufgabe  in  drei  Ueinere  , 
aafgelöst.  Wir  haben  bei  diesem  Verfahren  zuerst  dos  Nölhigste  und 
Sicherste  festgesetzt,  dann  das  Nachstwichlige,  dann  das  Weitere;  die 
römischen  Ziffern  bezeichnen  unsern  Weg;  doch  bedienen  wir  uns  ih- 
rer nur  ein  Paarmal. 

Nun  kommt  es  auf  Ausführung  der  Harmonie  an.  —  Hier  zeigt 
sich  die  Schwäche  der  Melodie;  der  Anfang  der  ersten  und  dritten 
Strophe  treibt  posthornarlig  im  tonischen  Dreiklang  umher,  gewiss 
oicbt  jener  innerlichen  Kraft  und  Würde  theilhaftig,  die  dem  kirchlichen 
Gesang  aus  reicherer  HartnonieenlMlnng  erwächst. 

Die  Melodie  haben  wir  nicht  zu  verantworten»  sie  ist  einmal  Rir- 
«henmelodie.  Aber  sollen  wir  ihr  niebt  sn  Hilfe  koamen  ?  —  Soweit 
es  die  Melodie  sulisst,  gewissi  allein  sfels  wird  sich  seigen, 
dass  man  gegen  den  bestimmt  ansgesprochnski  Rarakter  derselben  nicht 
ohne  grSssem  Nachtbeil  ankämpft.  Wollten  wir  s.  B.  bei  der  vor^ 
stehenden  Melodie  dem  sn  Anfang  so  stark  ausgeprägten  C-Dreikbng 
darcb  fremde  Akkorde, 


j  T'iTd 

Msweiehen«  so  würde  dndoreh  sehon  tu  Animg  die  ToMft  entslnUl 
ind  dir  «eitere  BirMuegang  würde,  weS  endes  KialslMliSpde  naeb 
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toi  fialfenlBni  Md  dartn  AnfbUendeni  biMite,  In  Sohatltn  gMtelli. 
Es  sdieiot  daher  foigtBie  Bduiodlmg 
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vorzuziehn.  Hier  haben  wir  uns  vier  Sciirille  weil  in  den  von  der 
Melodie  vorgezeicbneten  Akkord  ergeben  und  die  Tonart  ia  der  ereles 
Strophe  enUcbieden  ausgeprägt,  —  mit  den  nächsten  HarnionieDf  aber 
oicbt  geringer,  als  die  Melodie  an  die  Hand  gab.  Auch  die  zweite 
Strophe  hält  noch  am  Hauplton,  erinnert  aber  in  den  MolUOreiklängea 
an  zwei  Parallelen  und  sielU  dann  die  Dominante  fest.  Die  dritte 
Strophe  wendet  sich  wieder  aur  Tonika  des  Haopttons,  gewahrt  aber 
fk^em  Spielrauln.  —  Die  Ausfiihrnng  der  Harmonie  ist  mfigliehst  ein- 
fach gehalten;  nur  gegen  das  Ende  werden  die  Stimmen  bewegter.  Die 
Einförmigkeit  der  Schlüsse  konnte  nur  einigermaassen  dnreb  Vorbalte 
gemildert  werden ;  selbst  der  Quarlsexl-Akkord  war  in  diesein  Zusam- 
menhange nicht  rüglich  zu  umgehen. 

Der  zweite  Choral  sei  der:  Wir  glauben  alf  an  einen  Gott; 
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die  beiden  ersten  Strophen  bilden  einen  ersten  Theii  und  werden  als 
"g[cher  wiederholt. 

fa  Wir  setzen  snerst  die  Tonart,  £'«dur ,  und  ihr  zufolge  bei  I.  den 
•iekiefkdes  Ganzen  fcst.  —  Hiernach  ist  der  Schluss  det  ersten  Tbeila 
.Uen;  wir  aiaeben  ihn  i»ei  Ii.  ebenlalls  Im  Hanptton;  dem  ib 


47  .inante  ist  er  nicht  mlSgUch,  die  Unterdominante  wfirde  (S.  241) 
XIX  dfi  ilirer  Stelle,  die  Farallele  freand  und  trüb  erseheiaeii.  —  Aitaift 
thaliteigt  sieb  denelbe  Irinas  aoeb  Ar  die  erste  Strophe  iwIbweBdigi 
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wir  werdn  um  daher  doeh  für  dw  zweite,  für  die  PaniHele,  eeUcbei« 
den  mfiSMB.  —  Die  dritte  Strophe  hestimmen  wir  znictzt ;  sie  würde 
am  ftiglicbslen  zar  Dominante  gelenkt,  wenn  nicht  die  Parallele  des 
Haupttons,  sondern  dieser  selber  vorausgiu^e.  Der  ganze  Chural  liesse 
sieb  so  darstellen. 


Zunächst  haheii  wir  uns  hier  von  der  engen  Harmoniela^e  mehr 
als  in  der  vorigen  Arbeit  frei  gemacht;  die  Akkorde  treUii  weiter  und 
i^larer,  die  Stimmen  freier  und  darum  schon  beweglicher  auf. 

Äicht  ohne  Einduss  ist  die  vorausgeschickte  Betrachtung  über  die 
Einförmigkeit  der  Strophenscblüsse  geblieben ;  sie  hat  uns  bewogen, 
die  ModulaüoD  innerlich  zu  bereichern ,  gleich  Anfangs  die  UnlerdoBii- 
nanley^in  der  zweiteu  Slropbe  die  Parallele  derselben  zu  berühren  u.  s.  w. 
Sehr  nahe  bäUe  es  gelegen ,  den  Anfang  dureb  Berührung  der  Ober- 
domioante,  —  der  fünfte  Akkord  künnle  a-^^et^g  heissen,  —  zu  be- 
reichern. 

In  gleichem  Sinn  ist  der  Choral :  vO  Hanpt  voll  Blut  und  Wunden« 
(Beilage  XX.)  aas  dem  Tod  Jesu  von  6 rann  und  der  folgende:  tWas 

mein  Gott  willu  von  Fasch  gearbeitet.  Graun  wiederholl  die  ersten 
beiden  Strophen,  die  einen  ersten  Theil  bilden,  mit  neuer  Beliandlung; 
auch  der  Text  der  letzten  Strophe  wird  in  einem  Anhange  wiederholt, 
in  beiden  Wiederholungen  schliesst  sich  der  Komponist  dem  Harmonie- 
system der  Kirchenlöne  an ,  denen  sein  Choral  eigentlich  zugehört  und 
das  uns  jetzt  noch  nichts  angeht.  Im  üebrigen  (das  hier  allein  in  Be- 
tracht kommt]  bestätigt  seine  musterbafte  Arbeit  die  oben  ausgesproch- 
nen  Grundsätze.  Keineswegs  ist  dies  von  dem  Pascbiscben  Choral  su 
sage».  Gleich  die  erste  Strophe,  die  (nach  unserm  Tonsytlem  zu  re- 
den, —  das  alte  der  Kirchentonarten  würde  hier  keinen  wesentlichen 
Unterschied  machen)  die  Tonart  Cdur  anseigt  end  wirklich  in  derselben 
schliesst,  begwnt  mit  dem  .^moll -Dreiklang,  geht  nachFdttr,  nach 
Cmoll  ond  bleibt  da  bis  auf  den  leisten  Akkord*  Um  so  geradsiimiger 
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gelMii  4ie  f«l^»te  swci  Strophe«*  Mf  ihr  HA  Im,  wm  liaMi  trwi  4ei 
M4m  aldisleii  wieder  wemger  so  Mgeo  iai. IKese  BeMrksngen 
.  lirt  4er  Sehiler  sur  Befeeiigung  feiner  eignes  Ansiehli*  wfA  Hesd* 
Iwigiweiee  so  erwigen.  Niehl  «her  eoUet  Umm  eie  Wei- 
teres als  Tadel  Paschas  (bekanntlich  eines  der  geschicktesten  Ton- 
setzer) gellen.  Eiiieslheils  würde  es  sich  zuvor  fragen,  ob  nicht  ein 
besondrer  Sinn  in  Fasch's  Aufgabe  ihm  den  abweichenden  Gang  vorge- 
zeiclinet  liat.  Anderntlieils  ist  bekannt,  dass  er  manchen  seiner  Sätze 
in  ganz  besonderer  Uiicksii  hl  auf  die  tebun'j  seiner  Singakademie  be- 
handelt hat, —  ohne  ihn  als  eigentliches  freies  Kunsl\N  erk  anzusehn  und 
Gir  die  Oefientlichkeit  zu  bestimmen.  Für  die  Uebung  im  Richtig  -  und 
Rein-Singen  kann  aber  allerdings  eine  fremdere 9  gesuchte  Modula- 
tion an  einer  Stelle  zweekmättig  aein^. 


Vierter  ALscIüiilt. 
Hdhere  Churalbtluiiiilkiiif  • 

« 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  unsre  Aufgabe  in  der  einfachsten  Weise 
gelöst  worden  1  die  Stimmen  wurden  fast  nur  zur  Darstellung  der  Har- 
monie, selten  zu  Vorballen  und  Durchgängen  gebraucht;  die  Harmo- 
nien selbst  schlössen  sich  dem  Erfodern  der  Melodie  so  nahe  an,  als  ge- 
scbehn  konnte,  ohne  in  Dürftigkeit  und  Schwäche  zu  verfallen.  Die 
Behandlung  entspricht  im  Ganzen  der  Aufgabe,  die  ein  Organist  bei  der 
Leitung  des  Gesanges  in  einer  nicht  unsichern  und  ungebildeten  Ge- 
meinde zu  lösen  hat. 

Die  Modulalionsgrundsätze  werden  allerdings  dieselben  bleiben 
müssen,  wenn  wir  auch  zu  höherer  Auflassung  fortschreiten,  denn  sie 
beruhn  auf  dem  Wesen  der  harmonischen  Kunst  selber.  Dagegen  sind 
wir  bereits  früher  (S.  273)  dahin  gelangt ,  als  das  Lebendige  in 
4er  Harmonie  die  Stimmen  anzusehn,  die  (iurch  ihr  Zusammen« 


*  Wie  koninlFatcb  im  sechsten  Takt  auf  den  Akkord  du-ßt-a-e  ^  der  ibe 
mil  B  briogt,  da  ar  dock  aaab  i#  will  t  —  Br  hfitte  altardiagt  «-c-e  •etsen  könnea; 
«Ueia  das  war  a«  Aaftiaff  dafewaien,  kekrt  aa  Eade  der  Strophe  wieder  ond  bitte 
sieh  aaeh  #^-a  gar  trib  gemaeht.  DagegeB  war  Iba  aber,  oai  ia  A  ti  seblie«et, 

—  e-gii'h'd  — ,  alie  saerst  e-gis-k  ntftbig;  dies  erinnert  (Anm.  S.  356)  an  £der, 
konnte  also  wobl  lu  einer  Aus\vcichuQ|f  dabin  locken.  Gieicbwobl  liegt  diese  zi  fera, 
am  erosUicti  gewollt  zu  w  erden :  fulgiicb  wurde  sie  zweidevtif  oder  minder  eDt5cbie- 
deo  gemacht,  —  dit-ßt-a-c  ist  streng  genoinmeo  ^  S.  222)  nicht  £'dur.  ^(aa  hat 
auch  der  Bass  eineo  bessern  Gang,  ab  das  eckige  </,      r,  a  erhalten. 

48  Vlernadriertigfte  Aufgabe:  Ausarbeitung  vooCborh'Iea  (aus  Bei- 
iBya  XIX}  aaob  der  eMgea  Metoag. 
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M«  4ae  HmMMiM  bild«i«  Ateh  tM  wir  4«rdi  ViMrhalld,  Omfc- 
gäoge,  BllfcUki«  Mbes  tei  Akk#rdtöa6»  mi  Btsiiz  genügeiider  Mittel, 
m  niMni  Stimmen  meloditehen  Zusammenhaug ,  Plasi  md  Sehwiiag 

zu  erlheileR. 

Hieran  fehlt  es  den  im  vorigen  Abschnitt  ausgearbeiteten  Chorälen 
allerdiogs.  Vergleicben  wir  den  lelsieu  derselben  (No.  519)  mit  seiner 
hier 


:0: 


-r 

stehenden  Umarbeitang,  so  sehen  wir  bei  fast  wörtlicher  Beibehaltnig 
der  Harmonie  die  Stimmen — uttd^tireh  dt  den  Choral  hdber  heiebl,  — 
gleiehvielf  ob  jede  BiaisUieil  ehen^ie^  ArWl  (oh  z.  fi.  dar  Gang 
des  Basses  im  dritten  Takte]  einem  Jeden  zusagt  oder  nicht. 

Ditt^  JnrhMiere  Sinn,  dem  wir  jej^  hei  der  Ghoraihthandlong 
smtrehdn;  Wir  seliett  jeisi  von  der  Bestnhmnng  des  Chorals  für  Oe- 
meinegesang  ab  und  fassen  ihn  als  einen  \'on  vier  Stimmen  —  von 
vier  lebendigen ,  das  heissl  zu  nn'lodiscliom  Ausdr  uck  erhobnen  Slim- 
men  —  auszuführenden  Kunstgesang  aut.  Wenn  es  auch  nicht 
möglich  sein  wird,  mit  unsern  jetzigen  Mitlclii  ohne  Verdunkelung  der 
Choralmelodie  die  iSlinimen  durchweg  zu  lebendiger  Melodik  zu  er- 
beben, so  soll  doch  keine  gänzlich,  und  keine  mehr  als  um  des  Ganien 
willen  nötbig  ist,  zurückgesetzt  werden*. 

Zu  diesem  Zwenke  müssen  wir  vorersl  das  Slimmwesen  genaaer 
ia  das  Aoga  Ihssea. 

A.  XacaklMr  te  StiMmaa. 

Bei  der  Karakterisirung  der  Stimmen  geht  man  mit  Recht  von  dem 
TierstiBimi|;en  SatzanSi  als  demjenigen,  welcher  die  Mille  hält 
swisehea  an  viel  and  an  weaig,  welcher  biareicheade  Mittel  für  die 


•  Biarmi  dar  Aaha«s  T. 

« 
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364  Di«  ß^ghhung  des  Chorals* 

anermeislen  mitl  wiehtigsien  Harmoiueii  hal,  ohne  i^ft  Mao^hiBg 
darch  Ueberlast  c«  mehwmDy  —  weteber  eilen  deMwegen  Nerflinl- 

satz  genannt  werden  darf. 

Die  vier  Stimmen  nun  werden  nicht  blos  benannt,  sondern  auch 
karakterisirl  nach  den  vier  Hauptstimnien  des  Gesangchors.  Ueber- 
steigt  man  die  Vierzahl  der  Stimmen ,  so  wird  eiue  oder  mehrere  der 
Hauptstimmen  zwei-,  drei-,  mehrlach  genommen. 

Dies  vorausgesetzt  unterscheidea  wir  io  jfedemmeiir  als zweislim* 
migen  Satze  vor  Allem  (S.  83) 

Aussen  stimmen  und 
Mitlelstimmen. 

Diakant  und  Baas  sind  Auasen-,  Altnnil  Tenor  sind  Mittel- 
alimmen  \  hat  man  mehrere  Diakante  und  Bässe  angewendet,  so  sind  na- 
türlich nor  der  höchste  Diskant  und  der  tiefste  Bass  Anssenstimmen« 

Die  Attssenstimmen  haben  erstens  den  freiesten  Rnnm  for 
ihren  Gang ;  die  Oberstimme  nach  der  Höhe ,  der  Bass  nach  der  Tiefe 
EU.  Sie  sind  daher  der  reiehsten  Bntfeltttng,  weiter  Ginge  nnd  Sprünge 
am  ßhigslen. 

Im  Ciioral,  wie  wir  ihn  jetzt  behandeln ,  ist  der  Oberstimme  die 
Choralmclodie  selbst  zuerlheilt.  Diese  ist  Eigenlhum  der  Kirche,  des 
gotlesdiensllichen  Gemeiuegesaugs ;  sie  darf  also  nicht  geäudert  werden, 
und  heissi  dessbalb 

cantus  t'iroius. 

Nach  ihr  ist  offenbar  der  Baas  die  mittelreiehste  nnd  wirksaMte 
Stimme.  ' 

Beide  üossere  Stimmen  sind  aber  zweitens  nach  ihren  Inhalt 
und  nach  ihrer  Stelinng  die  hervortreiendsten.  Ihrer  Pfihrang 
ams  daher  vorzüglich  Sorgfalt  gewidmet  werdw ;  wenn  ii*gend  eine 
Stimme  das  Opfer  einer  unbedeutenden  oder  sonst  unerwünschten  Porl- 
schreitung  übernehmen  muss,  so  darf  es  wenigstens  keine  der  Aussen- 
stimmeu  sein,  man  miisste  denn  ganz  besondre  Zwecke  damit  errei- 
chen wollea.  —  Für  Jetzt  können  wir  diese  Lehre  nur  auf  den  Bass 
auwenden. 

Die  M  i  1 1  e  1  s  l  i  m  in  e  n  sind  von  beiden  Seiten  gehemmt ,  der  All 
durch  Sopran  und  Tenor,  der  Tenor  durch  All  und  Bass.  Ihr  Wesen 
ist  daher  weniger  frei,  ihre  Bewegung  muss  gehaltener,  weniger  weit 
gehend,  eher  in  kleinen,  als  grossen  Schritten  sein,  und  in  dieser  Weise 
werden  sie  das  beruhigende  und  bindende  Mittel  in  der  Harmonie.  Lie- 
genbleibende Töne  und  Vorbalte  sind  im  Choral  vorzüglich  ihr  Eigen- 
thum \  sollen  sie  zu  grossen  Schritten  und  Richtungen  verwendet  wer- 
den ,  so  darf  es  noch  weniger  als  bei  den  Aussenstimmen  ohne  znlaag- 
lichen  Grund,  ohne  erheblichen  Zweck  geseheben. 

Treten  wir  nun  dem  beaondem  Rarakter  jeder  einzelnen  StimsM 
ttiber,  nnd  halten  dab4  die  Vorstellung  der  vier  Hauptsiogstimmcn 
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CmI,  so  btaerken  wir,  4m  4ie  vier  Sümmo  eigeiitUch  swei  be> 
••adre  Paare  Inldeo: 

Diskaoi  oDd  Alt  —  die  weiUiclm  (oder  Ibabeii-)  SUmmen, 
Tenor  nad  Baaa  —  daa  mSanliebe  Slimnipaar. 

!■  jenem  Paar  ist  der  Diskant,  iu  diesem  der  Tenor  ObersliniDte. 
Diese  Betrachtung  lässt  uns  in  das  eigentliche  \V>sen  der  Miltelstimqiea 
einen  liefern  Blick  thun. 

Der  Tenor  nämlick,  als  ursprüngliche  Oberstimme  im  männlichen 
Slimmpaar,  hat  die  der  Oberstimme  gebührende  freie  Bewegung  nach 
oben  durch  den  Zutritt  des  höhern  Stimmpaares  eingebusst :  dadurch 
ist  er  eben  zur  gebundnen  Milteistimme  geworden.  Gern  aber  nimmt 
er,  wenn  anch  nur  in  einzelnen  Sätzen,  besonders  bei  Schlüssen,  die 
freiere  Bewegung  einer  Oberstimme  an,  und  weicht  zu  solchem  Zweck 
mbedenklicb  von  dem  Nächstliegenden  ab,  entferat  sieb  auch  fär  einen 
Moment  weiter  von  den  bdhem  Stimmen ,  als  sonst  aogemessen  w8re, 
•der  steigt,  um  einen  karakteristischen  Gang  zu  vollenden,  über  die 
Allatiflune  binaus,  wie  schon  in  No.  526  gescbehn. 

Im  obem  Stimmpaar  ist  der  Alt  Unterstimme ^  aber  es  fehlt  ibm 
die  mSnnliebe  Krall  des  Basses  und  soglefeb  dessen  freier  Spiefraumi 
so  ist  er  ganz  Mittelstimme,  verhält  sich  gegen  die  Ein-  und  Uebergrifie 
des  Tenors  leidend ,  bindet  sich  mehr  an  die  Oberstimme  und  bewegt 
sieb  mässiger,  zurückhaltender  als  alle.  ^ 

Der  Bass  dagegen  ist  die  freie  und  dabei  die  männlich  kräftige 
ünterslimme,  und  liebt  würdigen,  auch  külinen  Einherschrill.  So  ha- 
ben wir  ihn  schon  in  der  ersten  Harmonieweise  kennen  gelernt  und  so 
nberali  wieder  herzustellen  getrachtet.  Auch  er,  in  seinem  freien  We« 
sen,  dringt  (wie  wir  in  No.  520  gesehn  haben)  in  die  andern  Stimmen 
ein,  dies  aber,  seinem  Karakter  gemäss,  gern  in  kühnen,  weiten,  ent* 
scheidenden  Sehritten,  er  ganz  allein  den  Gegensatz  gegen  alle  übrigen 
Stimmen  iibemebmend. 

Soviel  fnr  diesmal  über  den  Karakter  der  Stimmen.  Am  tref- 
fendsten spricht  er  uns  aus  den  Singstimmen  an ;  denken  wir  an  das 
Saitenquartett,  so  wurde  die  Tenorpartie  der  Bratsehe  zufallen,  die 
sich  ebenfalls  auszeichnender  und  körniger  vernehmen  Usst,  als  die 
zweite  Violine,  der  die  Altpartie  zu  übertragen  wäre  und  die  sich  eng 
der  ersten  Violine  anschliesst;  denken  wir  an  ein  Blasquartett,  z.  B. 
Klarinetten  und  Fagotte,  so  würde  das  hochliegende  erste  Fagoll  die 
Tenorpartie  übernehmen  ,  und  vermöge  der  hohen  Lage  aucb  den  Te- 
norknrakter.  Auch  die  übrigen  Instrumente  entsprächen,  so  gut  es  ihnen 
möglich  ist,  dem  Grundkarakter  der  ihnen  zufallenden  Stimmen. 

Mit  dem  Klavier  verhält  es  sich  nicht  so;  denn  hier  hat  jede 
Stimmlage  —  abgesehen  von  dem  allgemeinen  Sin  n  höherer  oder 
tieferer  Töne  —  gleichen ,  oder  vielmehr  gar  keinen  bestimmten  Ka- 
rakter. Dafür  gewährt  es  aber  unsrer  eigänpnden  Phantasie  freiem 
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BfkUnwm  $  wtmi  ist  KuMpoiiiit  mIm  Stfaraea  karakttrkliieh  gefihrl 
bat,  wird  der  Hörer  des»  wes  mir  in  der  SliaaifSfaraog  tag,  «nabiMC» 
Kell  a.ttf  M  ertöMidea  StkiiM  dee  loalnnneiita  iikertrageo ;  aaefc 
wird  ein  guter  —  das  Maat  eaipOlidiiiiga?ell  anffhaaeader  Spieler  Mkld 

und  Wege  fiudeo,  den  karakleristiscben  Aasdruck,  dessen  das  loslra- 
Bieot  eigentlich  entbehrt,  hervorzuzaubern. 

Die  Orgel  endlich  hat  in  der  Rege!  im  Pedal  das  Mittel,  wenig- 
ateas  den  Basa  eigenlhümlich  und  kräftig  bervartreleu  zu  lassen. 

B.  Attwandong  auf  den  Glioral. 

Bei  unsern  ferneru  Choralbehandlungen  wollen  wir  zunächst  da« 
nach  trachten ,  den  Stimmen  höhere  melodische  Belebuug  zu  geben. 
Dass  die  Kraft  oder  der  Werth  einer  Melodie  nicht  von  der  Menge  ihrer 
Noten  abhäugl,  wissen  wir;  vielmebr  würde  die  rhythmische  Kraft 
eben  80  gewiss  verlieren  ,  wenii  wir  möglichst  viel  Achtel  einfiibrtaa» 
als  sie  gering  war  in  No.  517,  wo  wir  faatia  laular  Vierlelo  giagaa. 
Es  ist  vielmehr  die  Mischung  oad  der  Gegensatz  von  hngaaaiern  oad 
schnellem  Schritten  und  deren  molivgemüaae  Verwendung,  die  deat 
Rhf  thnua  Maaaigfakigkeit,  Labeadigkeil  nad  Bcdentaag  giebi. 

.  Sodana  woUaa  wir  traeblea ,  jede  dar  aaa  überiasMaea  drei  Sciaa- 
men  karaktergetreu  an  fahren.  Hier  koaual  aiebt  Uoa  dar  Rbylbawi, 
aaadera  aacb  der  Tongebalt  aoweit  er  aiebt  bereite  dnreb  Modala- 
tioa  aad  S«iaiinlage  beslimail  wird  —  in  besondem  Betracht ;  die  krilf« 
tigern  und  ruhigem  Momente  gehören  im  Allgemeinen  dem  Bass;  dem 
Tenor  werden  wir  gern  die  leidenscbaftücbeu  zuerlheiieu,  den  Alt  gern 
anschmiegend  führen. 

Selbst  den  Umfang  der  Singstimmen  (S.  364)  wollen  wir  nicht  un- 
beachtet lassen ,  da  seine  Berücksichtigung  die  Karaktenatik  derselbea 
verstärkt.  Wir  wollen 

daa  Diakant  aiebt  tiefer  ala  eiagestriekea  e  und  bäber  als  7 
dea  AU  -     -  klaio  ^  -      -     -  7 

dea  Tenor      -       ...  - 
den  Bass         -       -      -  gross  jP  -       -      -  a 

führen.  Nur  wenn  der  Bass  in  Oktaven  auf-  oder  abwärts  schlä«;t, 
oder  überhaupt  die  iiöhere  Oktave  unbedenklich  für  die  tiefere  genom- 
men werden  kann,  wollen  wir  uns  erlauben,  liefere  Töne  zu  setzen.  — 
Die  hier  empfohlne  Beschränkung  wird  auch  den  Vortbeii  haben ,  ans 
vor  zu  weiter  Zerstreuung  der  Stimmen  an  bewahren. 

Da  die  höhere  Bewegung  der  Stimmen  zur  Steigerung  des  Cborab 
im  Ganzen  gereieht,  so  wollen  wir  Anfangs  unare  Stimmen  ruhiger 
fuhren,  überbaopt  uns  im  Gebraaeh  der  Nebenttfne  mSsaigen,  damit  wir 
iai  Stande  seien,  die  Bewegung  gieichmiaaig  an  naterlialiea  aad  aber 
SU  steigern,  ala  naehznlaasco. 
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Ans  dMselben  Graad*  —  ond  mm  OeberUdosg  mid  VerduakelMDg 
der  Harnoirie  sii  veraeideo,  woUea  wir  aur  Mllea  zwei  oad  aocb  sell^ 
Bf  r  drei  Stimroen  gleichzeitig  reieher  aasfülireD. 

Bei  dem  ersten  nach  diesen  GraadsäUea  hearbeileien Chorsl :  »Ihr 
Seeleu,  sinkt«  — 


fallt  /.iiei  st  lu'i  der  zw  rilcii  Sli  (»|ilu' .  -lio  als  di  ille  N^  icderholt  wird, 
der  drei  Schläge  lauge  Schliisslon  auf.  Ein  einziger  Akkord  ,  wenn 
lach  durch  Vorhalte  (^ie  iuNo.  517]  oder  andre  Mitlei  bereichert, 
konnte  hier  nicht  geniigen ;  wir  massteu  mehrere  Akkorde  und  zu  den 
letzten  Schlägen  die  Schlussharmonien  anwenden 

Die  Modulation  der  ersten  beiden  Strophen  ist  die  nächstliegende. 
In  der  dritten  (der  Wiederholung  der  zweiten)  ist  an  die  Tonarl  der 
Dominante  von  D  gedacht  worden ,  um  der  Einförmigkeit  eines  Still- 
slands und  einer  blossen  Wiederholung  zu  evlgehn.  Allein  diese  Ton- 
art, ^dur,  liegt  ausser  dem  Kreise  der  nlchstverwandten  $  folglicb 
Wörde  ^moU  (die  Parallele  der  Unlerdoniinante  des  Uaupttons)  vorge* 
zogen  und  auch  dies  gleich  mit  dem  nSchsten  Akkorde  (e-g-h)  aufge* 
geben,   lu  der  letzten  Strophe  ist  die  Unlerdominanle  berührt. 

Die  I  nlersuchuiig  der  Stiuiuien  bleibe  dem  Schüler  überlassen  j 
der  Tenor  ist  in  den  Miltelstrophen  am  wenigsten  begünstigt. 

Der  zweite  Choral  sei  der  luthersche:   oVom  Hinimel  hoch,  da 
*  komm'  ich  her «  Die  Modulatiouspuukte  sind  in  der  J^ieiodie  — 

*  Es  ist  eigentlich  eio  den  alten  Kii-ctientiinen  au^jebünger  Cijural}  aber  einer 
von  den  auch  olioe  Keftolniss  des  allen  Systems  bebanil^lbareo. 

■ 
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II  g 


III  d    p  Ige 

Überall  sicher  bezeichnet ,  —  nur  die  zweile  Slrophe  erregl  Zwi  ifei. 
Sollen  wir,  noch  ehe  wir  in  die  Dominanle  j;egangen,  nach  ^nioli  nio- 
(iuliren?  —  in  einem  hellen  Weihnachlsliede  das  Iriibe  a-c-e  zum 
Schluss  nehmen,  während  kurz  vorher  der  Ton  g  dieser  Tonart  wi«ler- 
sprochcn  hat?  —  W'w  ergreifen  diese  Behandlung. 
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llin.sirhts  der  Modulalion  ist  es  zunächst  die  zweite  Strophe,  die 
unsre  Prüfung  foderl.  Sollte  sie  in  T'dur  bleiben,  wie  die  erste?  das 
wäre  zu  eintönig  und  arm.   Rs  niussle  also  an  ^/moll  gedacht  werden, 
und  daher  erinnert  gleich  der  zweile  Akkord  an  diese  Tonart.  Al»er 
iibergchn  in  sie  konnlen  wir  erst  n;ich  dem  letzten  g^  mit  gis-h-d-f 
nach  fi'C-c.   Indess  dieser  Schliiss  ist  schon  oben  als  zu  trüb  lur  den 
Kjirakler  des  Lieds  bezeichnet  worden;  müssen  wir  auch  nach  Moll, 
so  möclilen  wir  doch  nicht  mit  einem  Molldreiklang  scbliessen.  Wir 
ziehii  also  vor,  einen  ll;ilbschluss  mit  (l-f-a  nach  e-gis-h  zu  machen.— 
IS'iin  lehll  noch  die  drilllelzle  Harmonie.   Die  vorletzte  heisst  d-f-a: 
sie  soll  die  l  nlcrdominanlc  von  ^/moll  besetzen,  erinnert  aber  an 
D\mA\,  wahrend  wir  noch  gar  nicht  in  AmoW  sind.  Folglich  —  gehen 
wir,  wie  oben  gcschehn,  nach  />mnll  und  wenden  da  die  gefalli^'cre 
Form  des  Malbschlusses  an. 

Hier  haben  wir  nun  Gelegenheit,  einen  oft  und  in  mancherlei  Ge- 
stalt bei  der  lioujposition  sich  gellend  machenden  Zug  zu  beobachten. 
Fr  mag  in  einzelnen  Fällen,  kann  auch  bei  dem  obigen  verkannt  oder 
bezweifelt  werden,  ist  aber  gleichwohl  zu  tief  in  der  Natur  begründet, 
\\m  nicht  endlich  in  das  Bewusslsein  zu  treten  und  dann  doppelt  kräflig 
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zu  wirken.  Oft  nämlich  kann  das,  was  der  Komponist  irgendwo  ge- 
wollt, nicht  gleich  zur  Ausführung  kommen  ;  dann  bleibt  der  Trieb  dazu 
in  der  Seele  und  mahnt,  bis  ihm  wo  möglich  genug  geschehn. 

So  hier.  Der  zweilen  Sirophe  hallen  wir  y^moll  zugedacht,  aber 
nachher  eine  andre  Wendung  vorgezogen.  Nun  will  die  zurückgesetzte 
Tonart  ihr  Rechl  haben.  Der  Eintritt  der  folgenden  Slrophe  erinnert 
an  sie,  und  da  sie  durch  den  Melodielon  g  abermals  zurückgewiesen 
wird,  so  läuft  wenigstens  der  Dominantakkord  von  c  wieder  auf 
aus  und  nochmals  beginnt  auch  die  vierlc  Slrophe  mit  demselben  Ak- 
korde; statt  jenes  Dominantakkordes  hätte  auch  ^/.v-ä- rf-/' gesetzt 
werden  können ,  wenn  A  moll  für  den  Gang  des  Ganzen  wirklich  so 
bedeutend  gewesen  wäre.  Andre  Einsätze  der  dritten  Strophe  hätten 
irgend  eine  Unzweckmässigkeit  nach  sich  gezogen,  z.  B.  a-cis-p  und 
g  hätte  das  ganz  entfernte  DnxoW  ungebührlich  festgehalten. 

Wir  kommen  nun  zu  den  Stimmen.  Zu  Anfang  gehen  Tenor  und 
Bass  mit  einander  im  Einklang,  ■ —  weil  die  Mittelstimmen  sonst  hinauf- 
gedrückt  worden  wären.  ErsI  mit  dem  Durchgang  im  Bass  der  ersten 
Strophe  beginnt  lebhaftere  Bewegung,  erst  in  der  dritten  Strophe  wird 
sie  ausgedehnt  und  fliessend.   Das  Nähere  prüfe  Jeder  selbst. 

Zur  Dritt  betrachten  wir  den  ersten  Thei!  des  Chorals:  »Wunder- 
barer König. « 
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Der  feierlichen  Stimmung  des  Textes  '  gemäss  bi^wcgt  sich  die 
Harmonie  höchst  einfach  erst  von  der  Tonika  in  die  Dominante  [vom 
Grundton  aus  hat  der  Bass  auf  dem  zweilen  Viertel  einen  Durchgang 
zu  dem  fortdauernden  tonischen  Dreiklang  und  führt  dann  den  Sext- 
Akkord  desselben  herbei),  von  der  sie  sich  dann  weiter  bewegt  von 
der  Tonika  der  Parallele  in  deren  Dominante.  Die  Wendung  der  ersten 
Strophe  ist  durch  einen  wirklichen  Uebergang  in  die  Dominante  (und 
zwar  mittels  des  hochüber  schwebenden  Akkordes  dis  - fis-a-ch ^  der 
None  ohne  Grundton )  erhoben;  in  der  zweilen  Strophe  tritt  ernster, 
und  dabei  dem  Hauptton  verwandter,  die  Dominante  des  Paralleltones 
in  Moll  statt  in  Dur  auf.  Es  ist  wahr,  wir  haben  gar  keine  eigentliche 
Ausweichung  in  denselben  vor  uns;  aber  er  wird  durch  den  Strophen- 
Einsatz  bestimmt  genug  angedeutet. 


•  »WuDderbarcr  König  —  Herrscher  von  ons  alteo  —  lass  dir  unser  Lob  %t. 
falleo.«  Die  Melodie  ist  der  Beilage  XIX  vollstündig  gegeben. 

AI  arz,  Konp.-L.  I.  6.  Aofl.  24 
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Dem  ruhig  eiDhergeheodeD  Basse  steht  der  bewegtere  Tenor  als 

belebteste  Stimme  in  den  ersten  Strophen  gegenüber,  zum  Schlüsse  des 
Theils  Irin  der  Bass  nach  seiner  Weise  (S.  365)  schwunghafter  her- 
vor; der  Alt,  seinem  Karakter  gemäss,  weicht  dem  Tenor  und  tritt 
gegen  die  Oberstimme  mit  schärfenden  Vorhalte«  auf.  —  Es  liegt  übri- 
gens am  Tage,  wie  und  wie  leicht  die  Mittelstimmen  hätten  einfacher 
geführt  werden  könuen,  wenn  man  nicht  der  karakteristischen,  sondern 
nächstliegenden  Stimmführung  hätte  nachgehen  wollen. 

Zuletzt  der  Choral:  Ermuntre  dich,  mein  schwacher  Geist. 
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Im  vorigen  Beispiel  lag  fast  Alles  in  der  einfachen  Führung  der 
Stimmen ;  nur  im  Basse  brachte  der  stufenweise  Gang  ein  Paar  Durch- 
gänge, gleichsam  zufällig,  mit  sich.  Hier  bildet  sich  von  Durchgangs- 
und harmonischen  Beitönen  ein  reicher  Spiel. 

Der  erste  Durchgang  stellt  sich  ein ,  um  den  diatonischen  Anfang 
des  Basses  vollführen  zu  helfen ;  eben  so  schienen  die  harmoniscben 
Beitöne  in  derselben  Stimme  in  der  zweiten  Strophe  ratbsam ,  damit 
nicht  zwei  Takte  lang  der  Bass  in  lauter  Quarten  und  Quinten  steif 
einhergehe.  Nun  aber  ist  erhöhtere  Bewegung  angeregt;  daher  er- 
greift jetzt  der  Bass,  um  nicht  zum  fiinften  Mal  einen  Terzenschritt  zu 
machen  (erst  b-d^  d-f^  f-a^  ä-c,  dann  noch  c-/?),  einen  Durchgang, 
dem  sich  der  Alt  mit  einem  Vorhalt  anschliesst ;  auch  der  Tenor  geht 
zuletzt  aus  der  Oktave  des  Dominant-Akkordes  durch  die  Septime.  So 
Jst  der  erste  Theil  in  gesteigerter  Bewegung  zu  Ende  geführt.  Wir 
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erwartoll,  diis  in  sweiton  Theile  die  Bewegung  sieh  noeh  er» 
Uken  werde« 

Allerdings  hebt  auch  dessen  erste  Strophe  In  derselben  Weise  an, 
wie  die  des  ersten  Theils.  Es  slelit  sich  mithin  ein  besondres  rhyth- 
misch-melodisches Motiv  heraus,  von  zwei  Achteln  und  einem  Viertel, 
das  sogleich  in  der  folgenden  und  dritten  Strophe  vom  Tenor  [das  erste- 
mal in  verkehrter  Ilichtung),  im  vorletzten  Takt  aber  von  Tenor  und 
Bass  benutzt  wird.  —  Der  weitere  Inhalt  bedarf  keiner  Bemerkung. 

Der  Wichtigkeit  wegen,  die  der  Choral  als  BildungsslolT  für  jeden 
Musiker,  und  als  Kirchenlied  für  den  GoUesdienat  und  die  seinen  musi- 
kalischen Theil  Verwaltenden  bat,  verweilen  wir  noch  länger  bei  ihm 
nd  lenken  die  Aufmerksamkeit  nochmals  auf  zweierlei. 

Erstens  anf  besondre  technische  Sehwierig^keiten. 

Sie  kdoncn  mr  m  der  Melodie  liegen,  wenn  diese  entweder  ke- 
Msdre  Verstiirknng  oder  Anslfihmng  von  der  Harmonie  erwartet^  oder 
der  Stimmfiihmng  hinderlieh  wird.  Jenes  ist  der  Palf ,  wenn  ein  Ton 
odor  ein  Sats  mehrmals  nach  einander  gekraucht,  oder  sonst  eine  Wen- 
dnng  genommen  wird,  die  reicherer  oder  wArdlgerer  Entfbltnng  der 
Harmonie  widerstrebt.  Das  Andre  ist  der  Fall  besonders  bei  unruhig, 
io  weiten  Schrillen  hin-  und  hergehender  Melodie,  bei  der  es  leicht  p^e- 
schieht,  dass  auch  die  übrigen  Stimmen  in  unruhige  Bewegung,  oder  in 
Kollision  mit  der  Melodie  gerathen,  oder  sich  zu  weit  von  dieser  ent- 
fernen müssen.  Dies  Alles  haben  wir  an  einzelnen  Fällen  zu  betrachten. 

Die  Tonw  iederholung  haben  wir  schon  in  No.  510  und  517 
za  behandeln 'gehabt.  Auch  der  Choral  »Dies  sind  die  heiligen  zehn 
Gebot«  (Beilage  XXII,  den  System  der  KircbenMine  aagehörig]  fangt 
mit  einem  fünfnudigen^  an.  Wer  nnn  weiss,  wie  rieifache  Harmo- 
nien einem  Ton  untergelegt  werden  kennen,  der  wird  durch  solche 
Wiederholung  nicht-in  Verlegenheil  gesetst;  er  wird  Harmonien  genng 
fnden  nnd  nnr  für  ihre  schickliche  Anordnung  zn  sorgen  kaben.  Der 
letztgenannte  Choral  z.  B.  kSnnle  (nm  nur  noch  ein  harmonisches 
Beispiel  aus  vielen  möglichen  Behandlungen  herauszuheben]  so  gesetzt 
werden. 
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Satz  Wiederholungen,  deren  sich  in  mehrern  Chorälen  fin- 
den, sind  schon  einer  aufmerksamem  üeberlegung  werth.  Bisweilen 
iegt  es  im  Sinn  des  Chorals,  die  Modulation  bei  dergleichen  Wieder- 
holungen gar  nicht  oder  nnr  gelinde  zu  rerändem.  Bisweilen  kann 
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eine  geschickte  Anordnung  weniger  nahe  liegender  Harmonien  mehr 
thun,  als  Herumwühlen  in  den  mannigfachsten  und  fernsten ,  unerwar- 
tetsten Akkorden.  Ein  Beispiel  giebl  der  zweite  Theil  des  Chorals: 
Wie  schön  leuchl'  uns  der  Morgenstern*. 


— r 

'  1 

Es  ist  leicht  zu  sehen,  auf  wie  vielfache  Weise  diese  Stelle  anders 
und  reicher  hätte  behandelt  werden  können;  aber  schwerlich  würde 
eine  solche  Behandlung  dem  Sinn  dieses  Chorals  besser  zugesagt  haben. 
Daher  sind  auch  im  dritten  und  vierten  Takte  die  Mittelstimmen  mehr 
zurückgehalten  als  entfaltet  worden. 

Ungünstig  einer  würdigen  ,  kirchenmässigen  Harmonie  haben  wir 
schon  bei  No.  517  solche  Melodics'atze  gefunden,  die  sich  zu  fest  an 
einen  einzigen  Akkord  binden  und  damit  auch  die  Modulation  an  ihn  zo 
fesseln  dröhn.  Dieser  Fall  zeigt  sich  auch  in  dem  Choral:  Einer  ist 
König,  Immanuel  sieget  [Beilage  No.  XIX).  Hier  — 


hat  man  den  Anfang  (n)  drelslimmig  gosclzl,  um  durch  den  \'erein  von 
Diskant  und  All  die  Melodie  zu  verslärken  ;  nun  tritt  die  vierstimmige 
Harmonie  um  so  klarer  hrrvor.  Bei  b  ist  der  Oklavensprung  in  der 
Melodie  durch  Ruhe  in  der  Harmonie  ausgeglichen  und  durch  den  Ok- 
lavenschrill  des  Basses  vorbercilel. 

Zweitens  lenken  wir  die  Aufmerksamkeit  auf  das  künstleri- 
sche Ziel  der  Choralbehandinng.  Denn  endlich  sind  Harmonien  und 
Melodien  nur  die  Mittel ,  um  auszusprechen  ,  was  unsre  Seele  bewegt, 
was  der  Choral  im  Herzen  der  Singenden  und  Hörenden  erwecken 
soll. 

In  Werken  der  freien  Kunst  ist  es  Sache  des  schaflenden  Künst- 
lers,  seiner  innern  Erweckung  und  seiner  liefern  Erkenntniss:  das 
Rechte  zu  ergreifen.  Für  ersteres  kann  die  Lehre  nicht  unmittelbar 


•  Die  Melodie  in  der  Beilage  XIX. 
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wirken,  jene  liefere  Erkenulnlss  aber  ist  nicht  Gegenstand  der  Kom- 
positionslehre,  sondern  wird  anderwärts  zu  erstreben  sein;  das  Le- 
ben in  der  Kunst  und  ihren  Werken  and  die  Wissenschaft  der 
Masik  sind  ihre  Quellen. 

Allein  die  BeliaDdliiiif  eines  Chorals  ist  kein  Werk  der  freiea 
Kunst,  denn  sie  gebt  nicht  aus  dem  freien  Geiste  des  KCfnsÜers  hervor. 
Die  UaupUaehe,  die  Melodie,  ist  gegeben  —  und  bedingt  alles  üebrige, 
die  Tbeile  des  Gänsen,  fibythmns  und  Harmonie,  mehr  oder  weniger. 
Ifan  kann  daher  in  solcher  Aufgabe  nur  anssprechen,  wozu  der  Cauius 
firmos  Gelegenheit  und  Anlass  bietet :  nicht  den  vollen  Sinn  des  Liedes, 
soDdern  den  Sinn,  wie  und  wieweit  der  Canlus  ürmus  ibii  gelassl  bat 
■ad  zu  enthiilleu  gestattet. 

Somachtsich  für  alle  Choräle,  als  kireblidM  Gdmeinetfedor, 
ein  allgemeiner  Karakter  kirchlicher  Erbauung,  einfacher  christlich 
fasster  Frömmigkeit  kenntlich,  eine  einbche,  stetige  aber  innerlich 
knft volle  HaraMnie,  eine  geradsinnige  Stimmföhrung,  eine  von  Trig* 
beit  nnd  üeberreitung  gleich  weil  entfernte  Rhytbmisirang ,  eine  wür* 
dige  und  fromme  Erhabenheit  geltend.  Hieroäehst  aber  muss  unser 
Trachten  sein ,  in  jedem  einzelnen  Choral  den  innern  Sinn  zu 
fahlen,  den  Zug  zu  fassen,  der  aus  der  Melodie  heraus  die  Modulation 
und  zuletzt  jede  einzelne  Stimme  lenkt.  Dieser  Zug  wird  nicht  durch 
Im  hergreifen  in  allen  möglichen  Harmonien  erhascht,  sondern  auf  dem 
Wege  stetiger  Harmonie  -  En  t/altung  erkannt  und  ergriffen. 
Man  frage  nur  fleissi^  die  Melodie,  was  ihr  zunächst  Nolh  thut,  wel- 
che Harmonie  sie  zunächst  verlangt;  und  von  dem  zunächst  Ergrif* 
feoeo  bewege  man  sich  stetig  aber  rastlos  weiter,  nie  ohne  Grund  ver« 
weilend  oder  auf  Dagewesenes  snräekkehrehid ,  aber  auch  nie  das  Ni- 
bere  ohne  Grund  äbergehend,  etwa  nm  Fremdes  oder  Neues,.  vermeinU 
lieh  Originales  lo  bringen.  Das  Fremde,  DnerwaKele  aufMgreifiBav 
irt schwach,  Sache  des  Dilettanten ;  das  wahrhaft  Bigentbilmlieke 
ist,  was  der  Sache,  dem  Zweck  gank  eigen  angehört.  Alf  diesem 
Wege  wird  ^ann  auch  ans  Melodie  nnd  Modolatkin  der  rechte  Zug  der 
Stimmen  sieb  ergeben. 

Nur  so  weit  zu  gehn,  nur  dem  allgemeinen  Karakter  jedes  Cho- 
rals nacbzutrachten,  rathen  wir  dem  Schüler,  bis  er  vollere  Herrschaft 
and  tiefer  Bewnsstsein  über  seine  Kunst  erworben  hat  nnd  mit  sicherm 
Erfolge  streben  mag,  auch  dem  besondem  ^na  dieser  oder  jener  Texl- 
üelle,  oder  suletzl  dem  ganaen  Text  in  allen  Momenten  zu  genügen, 
••weit  es  Form  nnd  Mittel  des  Chorals  nnd  der  gegebne  Cantns  firmns 
gestatten*.  Wir  beieiehnen  ihm  diese  Aufgab«  als  eine  der  wichttg- 


*  licrtaW  AnhiDg  ü. 
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•tea,  la  der  er  eoeh  i»  apHlero  Sudie«  seiner  BaMiwgneit  stete  mit 
emettUsi  Eifer  suruekkehreo  aiöge^. 


Fünfter  Abschnitt. 
Oer  Cantii»  firuaus  in  andern  Ij^tinmieii. 

Bisher  haben  wir  slels  die  Oberstimme  als  Sitz  der  Hauptroelodie 
benutzt;  und  das  mit  Recht,  da  sie  als  äussere  Stimme  freier  wie  Mil- 
telstiromen,  und  vermöge  ihrer  hohen  Tonlage  die  vemehmbarste  und 
wirksamste  unter  allen  Stimmen  ist. 

Gleichwohl  ist  es  auch  möglich,  eine  der  drei  andern  StisMaea 
znm  Site  der  HaoptaMlodie  m  erheben.  Denn  aber  ist  sweieriei  sa  be- 
denken. 

Erstens  wird  der  Cantns  fimins  nicht  so  klar  herrortreten ,  ab 
m  der  OberiHame ,  nnd  wir  werden  des  Stimmgewebe  darauf  einrieb- 
len  mttasen,  dass  derselbe  sieb  nlfigliebst  klar  aaa  tbai  bsnmshebe,  vea 
ÜHn  aMersebeide. 

2 w  eilen  s  wird  die  O^rstnane  swar  der  HaaptoMledie  berank 
sein,  aber  deanoob  naeh  ihrem  Rainkter  niebl  aofbltoen,  verzügliebe 
Aufmerksamkeit  auf  sich  zu  ziehen.  Wir  müssen  daher  ihre  Melodie 
mit  besondrer  Sorgfalt  ausbilden,  damit  sie,  ein  so  bemerkbarer  Be- 
slandtheil  des  Ganzen,  stets  genüge.  Im  Bass  und  noch  mehr  in  Mittel- 
stimmen kann  manche  den  Ansprüchen  an  Melodie  nicht  ganz  genügende 
Wendung  durchschlüpfra;  in  der  Oberstimme  werde  sie  sieb  an  naeb* 
theilig  ftihlbar  machen. 

Erwägen  wir  nun  die  S.  366  vorherbestimmten  Mittel  für  die  Bil- 
dung einer  vollkommnen  Oberstimme,  so  inden  wir»  dass  dieselben 
nicht  wohl  genügen.  Unsre  Begieitungastimmen  setzen  der  Hauptan- 
lodie  Aebtel  nnd  Viertel  entgegen,  während  diese  sich  in  densaiben 
Notengatlnngen  bewegt)  fiese  Aebnlicbkeit  nnd  die  Weise  nnsena  jelai- 
gen  Verfabreas»  stets  alle  Stiaunen  gleiebaeitig  eintreten  sa  Inasen  nad 
fortaafübren «  geben  wenig  Hoffbung ,  dass  der  Gentna  firane  übeiaB 
ans  den  umgebenden  Stinunen  eigenthfimlicb  nnd  herracbend  'sieb  her- 
vorhebe ,  wean  wir  ihn  ans  der  Oberstinme  entfernen.  Erst  bei  rei- 
chern Mitleluy  in  einer  spätem  Form,  wird  eine  solche  Arbeil  voiikom- 
men  gelingen. 

Aber  zu  dieser  spätem  Form  bedarf  es  einfacherer  Vorübungen 
und  diese  sind  hier,  bei  der  Lehre  von  der  Behandlung  des  Cantas 

49  Von  hier  aa  treleo  dieAaffabeaso  bestimmt  berror,  dass  es  ibrer  aot- 
iraekliekeo  Besaiekaiiog  Blcbt  aiabr  beSarf.  Daa  Seitiige  BaivbapieleB  naä  Durtk- 
dMkea  der  im  Laafe  4er  Lahre,  sowie  io  dea  Beilagaa  XX  u4  XXVII  mllgalbeU- 
ten  Cherile  wir4  ala  liehslet  Mittel  Ar  StimaiBag  «ad  Veirbsaalta«  aapMIia. 
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finnus  in  der  Oberstimme ,  am  besten  anzuknüpfen.  Es  ist  dazu  nur 
kurze  Anleitung  nötbig. 

Hängt  es  von  unsrer  Wahl  ab,  in  welche  der  drei  untern  Stimmen 
der  Cantus  firmus  treten  soll,  so  kommt  vor  Allem  die  Tonlage  in 
Betracht.  Liegt  eine  Melodie  höher,  so  wird  sie  besser  für  den  Tenor, 
als  für  Alt  und  Bass  geeignet  sein,  —  wir  mässteo  denn  den  Girorai  in 
eisen  andern  Ton  versetzen. 

Sodann  kommt  der  Karakter  der  Melodie  in  Erwägung.  Eine 
rohig  fortgehende  Melodie  wird  sich  eher  fär  den  All,  eine  bewegtere, 
sich  naeh  der  Höbe  schwingende ,  eher  für  den  Tener,  eine  weitsehrei- 
tende,  mehr  ttaeh  der  Tiefe  iiinnbgehettde  deh  eher  ffir  den  Bais  e%M« 
Itt  AUgeneinen  fibrigens  wird  der  Tenor,  als  andre  Oberitiainie, 
am  geeignelalen  sein,  an  der  Stelle  des  Diskants  den  Cantns  taras  so 
dbemehmen. 

Haben  wir  nun  unsre  Wahl  getrofflBn,  oder  ist  die  melodiefShrende 

Stimme  vorausbestimmt :  so  setzen  wir,  wie  immer,  den  Modulations- 
plan fest,  entwerfen  die  Harmonie,  und  versuchen  dann  vor  Allem,  die 
neue  Oberstimme  so  zusammenhängend,  folgerecht  und  gehaltvoll  wie 
niöglicb,  jedenfalls  aber  makellos,  auszuführen.  Wo  dies  nach  dem 
Uarmonieentwurfe  nicht  angebt,  wählen  wir  andre,  günstigere  Akkord- 
lageo.  Hiernach  erst,  wenn  die  Oberstimme  gelungen  dasteht,  voll- 
enden wir  den  Salz  durch  die  Ausführung  der  andern  Stimmen.  — 
Kaige  Uebuog  wird  übrigens  bald  zu  der  Fertigkeit  bringen,  alle  Stim- 
men gleichseitig  zu.  überschauen  und  zu  fuhren. 

A.  ]>sr  Onstas  flmia  im  Alte. 

Wir  wählen  dasn  die  andre  Melodie  des  Chorals :  Aus  tiefer  Noth 
sehreT  ich  sn  dir^  —  die  bedeutendste  Melodie  desselben  Chorals  wer- 
diMtf  SB  einem  andern  Orte  kennen  lemep^ 
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Zuvörderst  erscheint  der  Caotus  firmus  im  Alte  nach  seiner  Ton- 
lage und  massigen ,  auf  wenig  Töne  und  kleine  Schritte  beschränkleo 
Bewegung  für  diese  Stimme  im  Allgemeinen  wohl  geeignet ;  nur  der 
siebente  und  achte  Takt  gebt  über  den  Altkarakler  hinaus.  —  Betrach- 
ten wir  dann  vor  aller  nähern  Erörterung  das  Ganze,  so  bestätigt 
sich,  was  vorbergesagt  worden :  die  Unzulänglichkeit  unsrer  dermaligen 
Mittel,  den  Cantus  firmus  in  einer  Unterstimme  neben  oder  vor  den  ao- 
dern  Stimmen  geltend  zu  machen.  Hier  ist  offenbar  jede  Stimme,  oa- 
mentlich  der  Diskant,  reicher  ausgeführt,  als  der  Cantus  firmus  ;  wollte 
mau  sich  dies  aber  nicht  erlauben,  z.  B.  so  — 
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anfangen  :  so  würden  alle  Stimmen  zu  einer  gleichgüliigeii,  unterschied- 
losen  Tonmasse  gerinnen,  man  möchte  nun  die  obigen,  oder  erleseuere 
Harmoniefolgen  wählen.  —  Nur  eine  besonders  hervorstechende  Be- 
setzung könnte  unsern  Cantus  firmus  herausbeben;  indess,  es  ist  ja  für 
jetzt  nur  um  Vorübungen  zu  künftigen  genügendem  Kunstformen  zu 
ihun.  —  Gehen  wir  jetzt  zur  Arbeit  selbst  über. 

Der  nächste  Schluss  für  die  erste  Zeile  wäre  in  d^dur;  allein  die- 
sen müssen  wir  für  den  folgenden  Tbeilschluss  aufsparen.  Wir  sind  also 
auf  die  Paralleltonart  und  zwar  auf  den  Halbschluss  in  derselben,  näm- 
lich auf  der  Dominante  angewiesen.  Die  übrigen  Harmonien  folgeo 
dann  nach  bekannten  Grundsätzen  von  selbst.  Wir  müssen  nun  die 
Oberstimme  bedenken. 

Die  obigen  Proben  (No.  530)  zeigen ,  in  welchen  Schlendrian  die- 
selbe verfällt,  wenn  man  sie  zu  eng  an  den  Cantus  firmus  kettet;  wir 
beginnen  also  auf  der  Terz  und  mit  einem  hinaufTuhrenden  Motiv  [0), 
das  sich  sogleich  in  b  wiederholt ,  nach  eiuer  Abbeugung  den  höchsten 
Melodieton  trifl\,  und  dann  den  Grundsätzen  der  Melodie  gemäss  hiDal>- 
führt  zum  Schlüsse.  Allein  erst  die  folgende  Strophe  bringt  den  Tbeil- 
schluss ;  ohnehin  verlangt  der  Schlusston  dis  nach  e  hinaufzusteigen. 
Die  Melodie  erhebt  sieb  also  nochmals  auf  den  Gipfel  und  steigt  dann 
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in  MatkMMt  Weite,  äbrigens  dem  Motiv  gelreo,  zum  Schlüsse 
hinab. 

Joi  zweiten  Theil  erhebt  sich  die  Oberslimme  nochmals,  und  zwar 
im  vorletzten  Takt,  auf  ihren  Gipfel,  um  dann  sanfter  und  bewegter, 
aber  ebenfalls  entschieden  sich  zu  Ende  zu  senken.  Bis  dahin  aber, 
und  besonders  zu  Anfang,  ist  sie  minder  lebhaft  entfaltet,  minder 
jsichwunghaft ;  eine  Folge  der  lebhaften  Bewegung  des  ersten  Theils, 
die  als  Gegensatz  Ruhe  foderie,  uad  oiebt  ohne  foDförmigkeii  bälie 
fortgesetzt  werden  können. 

Dafür  Ireten  naa  Tenor  und  Bass  bewegter  hervor,  beide  jedoch, 
als  Begleitongsstimmen ,  mehr  in  fliessenden  Achtelreihen ,  als  in  dem 
•eblagenden  Rhythmus  der  Oberstimme  im  ersten  Theile«  Der  Tenor 
iberaimnl  nnn  aueh  an  jener  schwierigem  Stelle  die  VermittloBg  swi- 
aehen  dem  folgerecht  binabscbreitenden  Bass  und  dem  plötzlieh  hinauf- 
geworfenen  Gantns  firmns.  Es  ist  nicht  an  leugnen ,  dass  damit  seine 
Bewegung,  besonders  im  achten  Takt,  eine  Gespanntheit  annimmt, 
die  nur  iu  gewissen  Stimmungen  zulässig,  sonst  aber  leicht  über- 
spannt zu  nennen  wäre;  altein  dem  ganzen  Gange  des  Tenors,  be- 
sonders in  der  letzten  Hälfte,  möchte  eben  jene  gespannte  Weise,  am 
rechten  Ort,  entsprechen.  Wie  sie  zu  vermeiden  gewesen  wäre,  bleibe 
der  Betrachtung  des  Jüngers  auheimgesteUU 

B.  Der  Cantns  firmus  im  Tenor. 

Dass  der  Karakter  der  Tenorstimme,  als  der  obern  im  männliche» 
Stimmpaare ,  geeigneter  ist ,  den  Cantus  firmus  aufzunehmen ,  haben 
wir  schon  oben  erkannt.  Erwägen  wir  nun  die  Verhältnisse ,  weiche 
dureb  die  Stellung  des  Cantus  firmus  in  den  Tenor  in  den  andern  Stirn- 
aMD  hervorgerufen  werden:  so  (äilt  in  die  Augen,  dass  der  Bass 
dnreb  die  Zwischenstellung  desselben  von  den  übrigen  Stimmen  ge- 
trennt wird,  das  höhere  Stimmpaar  aber,  Diskant  und  Alt,  eng  verbun- 
deii  bleibt.  Was  folgt  daraus?  Der  Bass  wird  für  sieb  allein  zn sorgen 
haben ,  w  ird  in  seiner  abgesonderten  Stellung  deatUeber  vernommen, 
wird  folglich  mit  besondrer  Sorgfalt  gefSbrt  werden  müssen,  die  beiden 
höhern  Stimmen  werden  aber  mehr  an  einander  scbliessen,  in  Vorhal- 
ten ,  in  Terz-  und  Sextengängen  oder  wenigstens  durch  engere  Lage 
sich  gegenseitig  unterstützen.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  diese 
Betrachtung,  so  wohl  begründet  sie  erscheint,  nicht  als  ein  starres,  all- 
gemeines Gesetz  uns  binden  und  hemmen,  sondern  vielmehr  unsre  Er- 
findung nur  leiten  und  erleichtem  soll. 

Eine  ähnliche  Betrachtung  hätte  sich  bei  dem  Cantus  firmus  im  Alt 
anknüpfen  lassen;  da  ist  nämlich  die  Oberstimme  getrennt  und  das  un- 
tere Stimmpaar  verbunden.  Allein  dort  wäre  die  Bemerkung  überflüs- 
sig, den«  die  Oberstimme  nimmt  ohnehin  unsre  vorzugsweise  fieriiek- 
fliebUgviig  «id  SoffUt  in  Ansprach. 
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weise  aber  die  hoehliegendeB  aad  nelir  Meb  der  HAe  tidi  Wwe- 

genden ;  die  liefern  Rücksichten  auf  de«  Rarakter  des  Tenors  und  der 

tenorisireoden  iastrumeiitalstimmen  könnea  erst  später  in  Betracht 
kommen.  Hier  folgt  nun  eine  Behandlung  von  No.  501 ,  mit  dem  Can- 
Ins  firm  US  im  Tenor. 


Ansflihrlieher  ErIXoterung  bedarf  die  Arbeil  nfebt.  Der  Schilcr 
moss  sieb  selbst  fb*agen,  ans  welchen  Gründen  ond  Quellen  Modalatioa 

und  Oberstimme  hervorgegan<^en,  und  wiefern  den  Regeln  gemäss  ver- 
fahren, oder  auch,  warum  und  mit  welchem  Rechte  von  ihnen  abge- 
gangen ist.  Die  beiden  erslen  Akkorde  und  die  beiden  ersten  Töne  der 
Oberstimme  lagen  am  nächsten.  Mit  letztem  war  auch  die  Richtung 
der  Oberstimme  nach  oben  gegeben.  Sollte  diese  Stimme  mit  dem  dril- 
len Ton  des  Cantus  firmus  nach  c  gehu?  das  hätte  in  einen  Fehler,  oder 
zu  früh  nach  BAmt  gefihrt.  Mau  ging  also  durch  c  nach  d ,  und  nahm 
DUO  einen  Aufschwang,  am  die  Melodie  zu  beleben  and  sie  dem  Caatos 
lirmas  besser  entgegen  zu  Selsen.  Sodasüebrige. 

C.  Der  CMitna  finiaa  im  Baase. 

Die  Verselsong  des  Cantus  0miaa  m  den  Baas  bringt  hi  den  aiei- 
alen  Pillen  eine  Unannebmiiehkeil  nril  aieb,  die  aar  rarsleekt,  niibl 
vermieden  werden  kann.  Da  nSmlleb  die  Cbarabaatodiei  atiyiagligb 
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als  Ober*  oder  Tenorstimroen  erfuDden  sind,  so  schliessen  sie  fast 
dorebgaogig  mit  einem  Sekundenschritte,  —  z.  B.  obige  Melodie  mit  c-</, 
r-b^  a-g,  —  und  nur  selten  mit  einem  Quarten  -  oder  Quintenscbritte. 
Daher  ist  es,  wenn  der  Cantus  firmus  Bass  wird,  meist  unmöglich, 
einen  vollkommnen  Scbluss  zu  bilden,  zu  dem  ()nach  unsern  bisherigen 
BegrifTen)  der  Bass  von  der  Dominante  auf  die  Tonika  schreiten  müsste. 
Am  misslicbsten  ist  dies,  wenn  der  unvollständige  Scbluss  das  Ende 
eines  Tbeils,  oder  gar  des  Ganzen  trifft,  und  auch  das  wird  meistens 
der  Fall  sein. 

Wie  können  wir  nun  die  geschwächten  Schlüsse  befestigen?  — 
Zunächst  durch  Verlängerung;  dann  durch  die  Figur  des  Orgelpunktes. 
Natürlich  werden  wir  aber  von  beiden  Mitteln  nur  eingeschränkten  Ge- 
brauch machen  dürfen ,  wenn  nicht  das  Ganze  durch  sie  gedehnt  und 
Sberladen  werden  soll.  Vorzüglich  zu  Ende  werden  wir  einen  kurzen 
Orgelpunkt  anwendbar  finden,  und  auch  da,  nach  dem  Sinne  der  Kom- 
position, nicht  immer. 

Als  Beispiel  solcher  Behandlung  diene  unsre  erste  Choralmelodie, 
No.  500.  Sie  ist  eigentlich  wegen  ihrer  hohen  Tonlage  weniger  dazu 
geeignet;  es  kommt  also  darauf  an,  wie  wir  uns  über  diesen  Misssland 
hinweghelfen  können. 
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bvördini  babeii  wir  iner  im  Canlns  flrmat  iMmi  OkUiT« 
vertHrkt ,  «in  Zusatz,  der  Mi  WenslJiches  kdne  Agiiwaag  henror> 

bringt.  — 

Der  Modulalioosplan  ist  der  frühere  von  S«  346 ;  nur  die  drille 
Slrophe  hat  eine  Abänderung  erleiden  müssen.  Nach  bekannten  Grund- 
sätzen hätte  diese  Strophe  auf nämlich  entweder  mit  einem  Halb- 
schluss  in  i9dur,  oder  mit  einer  Ausweichung  nach  Fdur  schliessen 
sollen.  Allein  wie  wnre^^^TH^ier  ausführbar  gewesen?  Der  Schlusstoa 
des  Cantus  firmus  im  Basse  ic  nämlich)  hätte  uns  ja  genötbigt,  mit 
timtm  Quartsext-Akkorde  zu  enden!  —  Wir  mussleu  ihn  vielmehr  als 
Grundloa  bebaodeiu»  folglich  io  der  Parallele  der  UnterdooiiiiaBte 
scbliessen. 

Hier  sind  wir  nun  auf  dem  Punkte ,  voB  dem  aus  das  ganze  Ver- 
fahren aDsehanUch  wird.  Es  ist  klar,  dass  nu  dnreh-den  in  den  Bau 
gelegten  Canlos  firmus  nichls  gegeben  wird,  als  eine  melodiseh  geord- 
nete Reihe  von  T6nen,  auf  denen  wir  Akkorde  errichlen,  Sber  denen 
wir  drei  versehiedne  Stimmen  nSgliehst  melodiseh  fuhren  sollen.  Wo 
ahio  nehmen  wir  vor  Allem  die  Akkorde  her !  — 

Jeder  Basston  kann  Grund  ton  eines  Dreiklangs,  Septimen-  oder 
Nonen-Akkordes,  —  er  kann  irgend  ein  andres  Intervall  in  einem  um- 
gekehrten Akkorde,  er  kann  einer  der  akkord fremden  Töne 
sein  —  Vorhall,  Durchgang,  Vorausnahme.  Was  wählen  wir  aus  alle 
dem?  Zuerst  wiederum  das,  was  nach  dem  Modulationsplane  das 
Nothweudige,  dann,  was  das  Nächstliegende,  oder  was  das  Zweckmäs- 
sigste  für  den  besondern  Fall  ist.  So  scbliesst  z.  B.  unsre  erste 
Strophe  mit  dem  Dominant-Akkord  (in  der  Umkehrang)  und  Dreiklang; 
sie  beginnt  mit  dem  Dreiklang  der  Dominante  fanscheinend  in 
Fdttf),  lisst  unter  liegenbleibendem  Bass  den  Dominant-Akkord  dieser 
Tonart  folgen,  und  gehl  nun  mit  Dominant-Akkord  und  Dreüüang  in 
den  Hauptton^  nach  Bdfär.  Das  Weitere  erklSrt  sich  von  seihet;  in 
dem  orgelpunktähnlichen  Anfang  ist  das  Ende  vorhedeutet.  Wir  wen- 
den uns  Sur  Betrachtung  des  Siimmwesens. 

Die  hohe  und  noch  hSher  dringende  Lage  des  Canlos  firmos  drfiekt 
die  übrigen  Stimmen  hinauf,  und  beschränkt  sie  auf  einen  kleinem 
Raum.  Daher  haben  sie  sich  alle,  besonders  die  Oberstimme,  melodisch 
einfacher  gestaltet,  und  dies  sagt  auch  dem  ernsten  Karakter  des  Bas- 
ses, der  Hauptslimme  geworden  ist,  zu  ;  wir  würden  sagen:  auch  dem 
Wesen  des  Chorals  ist  die  einfachere  Behandlung  zusagender,  wenn 
wir  uns  nicht  bereits  darüber  verständigt  hätten ,  dass  unsre  jetzigen 
Arbeiten  nicht  eine  vollendete  KunsiDorm,  sondern  nur  Vorühnogea  zu 
einer  solchen  bezwecken. 
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Sechster  Abschnitt. 
Mittder-  und  mehrstimmige  Beliandiung  der  Ciior&le« 

Es  bleibt  Doeb  Einiges  zu  bemerken  6ber  4ie  Bebindlong  des  Cho- 
rals mit  weniger,  oder  mit  mehr  als  vier  Stimmen,  wiewohl  dM  Nöthig- 
ste  schon  in  der  elften  Abtheilung  des  ersten  Baches  gesagt  worden  ist. 

A.  Der  Choral  mit  weniger  als  vier  Stimmen. 

Der  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  besitzen,  bat  um  so  mehr  das  Be« 
dvfrftiiss,  mit  voller  Harmonie  —  also  wenigstens  vierstimmig  —  be- 
handelt, zu  werden,  da  ihm  an  melodischer  Fälle  und  rhythnrisehem 
Reiehthum  in  Vergleich  zu  andern  Tonstocken  so  viel  abgebt.  Die  da- 
ffMhen,  meist  im  gleichen  Maass  und  in  kurzen  Strophen  einander  fol- 
genden Töne  seiner  Melodie  worden  ohne  Harmoniefülle  einen  zu  dün- 
nen Faden  abgeben.  Daher  können  nur  besondre  Gründe  drei-  oder 
gar  zweistimmige  Behandlung  rechtfertigen,  und  es  wird  bei  man- 
cher Chorulmelodie  geradezu  unmöglich  sein,  sie  zweistimmig  ge- 
nügend und  sinngemäss  zu  behandeln. 

Die  Gründe  aber,  zur  drei-  oder  zweistimmigen  Behandlung  zu 
greifen,  aind  entweder  Xassere:  wenn  man  nicht  mehr  Stimmen 
hat)  oder  Sauere:  wenn  man  in  der  Minderstimmigkeit  einen  beson- 
dem  Sinn  findet,  z.  B.  das  Ganze  zarter,  weniger  massenhaft,  die 
Stimmen  freier  und  durchschaulicher  darstellen  will,  oder  einer  heson- 
dem  Stimmverbindung,  z.  B.  von  zw^  weiblichen  Stimmen  und  einem 
Bass,  zwei  mSnnlichen  und  einem  Diskant  u.  s.  w«,  nachgebt,  die  man 
der  Idee  eines  besondem  Tonstäcks  zusagender  finden  kannte. 

In  allen  diesen  Fallen  wird  man  zunächst  solche  Wege  der  Har- 
UMnie  einschlagen,  iiir  welche  die  zwei  oder  drei  Stimmen  noch  am 
besten  geringen  können.  Manche  sonst  stattharte  und  sinngemässe  Wen- 
dung wird  geopfert,  manche  ergriflen  werden  müssen,  die  sonst  nicht 
die  vorzüglichere  gewesen  wSre.  Jedenfalls  wird  man  aber  verdoppelte 
Achtsamkeit  auf  die  Stimmführung  wenden  mfissen;  denn  je  weniger 
Stimmen,  desto  deutlicher  wird  jede  mit  ihren  etwaigen  Fehlern  und 
Vorzügen  vernommen. 

1 .        »weiiümmige  Sei», 

Im  zwefslinimigen  Satze  muss  die  eine  der  Choralmelodie  zutre- 
tende Stimme  sehr  einfach  geführt  werden,  wenn  sie  nicht  in  zu  slar- 
keo  Gegensatz  gegen  sie  treten  soll.  Am  besten  beschränkt  man  sich 
auf  die  nftchstnötbigen  Intervalle  und  hält  die  Stimmen  möglichst  zu- 
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behandelt  werden.  Dass  die  sweile  und  dritte  Strophe  mit  einem  Vor- 
halt anheben,  geecbiahl  in  dar  VoranaietBon^r,  daas  bei  den  Strophea- 

scbliissen  gar  kein  oder  nnr  ein  geringer  Absatz  gemacht  wird. 


Hai  man  besondre  Gründe,  swei  von  einander  entfernte  Stiauaca 
aa  ntrhrntm,  die  doch  nicht  innig  mit  einander  verschmelzen,  so  arheiat 
eabeaaer,  dar  cnioaatienden  Stimme  einen  eigenthümlichern  Gaagia 
gaben.  Der  obige  Satz  wiirda  far  Diskaat  und  Alt,  oder  Tenor  mU 
Baaa  gaeigaater  aein,  aU  etwa  itir  Diakaat  aad  Basa,  —  dca  latHeia 
eine  Oktave  tiefer  gasetat.  Für  dieaen  wMre  folgender  Gang  — 

oder  ein  ähnlicher  seineu  eignen  Weg  gehender  im  Allgemeinen  voi^ 
zeziehen,  obgleich  durch  ihn  die  beiden  ersten  Strophen  mit  Dreiklia- 
gea  ohne  Tora  iebUtoseo. 

2.  Der  dreistimmige  SmU. 

Dieser  ist.  wie  aieb  ron  selbol  versteht,  nicht  nnr  an  sieb  ton-  ond 
harmoniereicher,  sondern  erlaubt  aoch  reichere  und  freiere  Ausfähruog 
der  Stimmen.  Denn  die  zwei  bei  ihm  zu  Gebote  stehenden  Stimmen 
sind  schon  mächtig  genug,  dem  Gauzen  bestimmten  Karakler  zu  er- 
theilen,  wenn  wir  uns  etwa  veranlasst  sehen,  in  ihrer  Führung  über 
das  Nothdürflige  hinaus  zu  gehn.  Und  da  uns  reic  here  Ausbildung  der 
Stimmen  gestaltet  ist,  so  haben  wir  auch  in  ihr  ein  wichtiges  Mittel, 
durch  Fülle  in  den  einzelnen  Stimmen  zu  ersetzen,  was  uns  an  Voll- 
zähligkeit der  Akkordtöne  etwa  abgeben  möchte.  Harmonische  Beiiöne, 
Vorhalte  und  Durchgänge  werden  nnsem  Hamoiiiea  geaagthun  und 
zugleich  die  Stimmen  melodisch  vervollkommnen. 

Hierbei  darf  aber  die  Rffcksicbt  auf  den  Karakter  des  Chorals  eben 
so  wenig  aus  den  Augen  gelassen  werden.  Eine  dreistimmige  Behand- 
lung des  vorstehenden  Choraltheils  erinnere  vorläufig,  dass  oft  die 
grösste  Einfachheit  auch  bei  drei  Stimmen  berslelilMir  und  genügend 
sein  kann ; 
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von  dem  in  No.  524  Gegebnen  Ist  wenig  verloren  gegangen. 

Reicher  und  beweglicher  hab^n  sich  die  Stimmen  in  der  folgenden 
Behandlung  des  in  No.  532  bearbeiteten  Chorals  ausgebildet. 


Der  Schluss  der  dritten  Strophe  in  CmoU  ist  etwas  entlegen,  aber 
der  nähere  Dominantenschiuss  eben  zuvor  gebraucht;  —  vergl.  S.379. 
Uebrigens  schliesst  diese  Strophe  mit  der  Oktave  c-c  in  Diskant  und 
Tenor,  und  die  folgende  fängt  in  denselben  Stimmen  mit  der  Oktave 
b-b  an.  Ist  das  erlaubt?  Wir  sollten  meinen;  weil  durch  den  Stro- 
phenschluss  der  Zusammenhang  unterbrochen  ist,  die  letzte  Strophe 
gleich&am  als  neuer  Satz  erscheint. 

■ 

Der  dreistimmige  Salz  (weniger  der  zweistimmige]  ist  auch  gar 
wohl  geeignet,  den  Cantus  firmus  in  der  Unter-  oder  Mitteistimme  zu 
haben.  Es  bedarf  hierzu  keiner  Anweisung,  als  der  früher  gegebnen, 
und  nur  als  Beispiel  stehe  hier  der  obige  Choral  mit  dem  Canlus  firmus 
im  Tenor. 
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Wir  haben  dazu  die  vorige  Arbeit  brauchen  können,  indem  die 
TenorstiiDiDe  dem  Diskant,  und  der  Caotus  firmus  dem  Tenor  übertra- 
gen wurde.  Nor  der  dritte  Takt  wnrde  gtHndert,  um  eine  dareb  den 
DarchgangsloB  veraolasele  Qainteiifolfe  zn  beseitigen.  Aooh  der  tot- 
letBle  Takt  ist  geändert  worden,  nm  einen  vollen  Scblnsa  so  gewihrea. 


B.  Die  mehr  alt  Tieretimmige  Behnadlimg. 

Wir  haben  uns  schon  überzeugt,  dass  der  vierstimmige  Salz  gar 
wohl  auch  für  Harmonielulle  geniige.  Daher  wird  man  ohne  besondre 
Gründe  seilen  oder  nie  den  Choral  mit  mehr  als  vier  Stimmen  setzen; 
wohl  aber  nimmt  mau  bisweilen  zur  letzten  Sirophe  oder  zu  den  letzten 
Akkorden,  um  einen  noch  vollem  Schluss  zu  erhalten,  eine  fünne 
Stimme  zu  Hülfe.  Im  einen  oder  andern  Falle  genügt  indess  die  S.  332 
n.  f.  ertbeilte  Anweisung. 

Erinnernng. 

SebliessHcfa  sei  nochmals  in  Bezug  auf  S.  362  erinnert,  dass  bei 

dem  Gottesdienste  das  Bedürfniss,  den  Gemeinegesang  zu  leiten,  sehr 
oft  auf  reichere  Stimmführung  Verzicht  zu  leisten  nölhigl,  und  dass  in 
den  meisten  Fällen  die  drei-  oder  zweistimmige  Behandlung  oder  gar 
die  Verlegung  des  Cnnliis  firmus  in  andre  Stimmen  mit  jenem  Zwecke 
nicht  verträglich  erscheint,  llierüher  muss  sich  dann  der  künftige  Or- 
ganist da  Raths  erholen  *,  wo  er  überhaupt  die  Bildung  für  sein  be- 
sondres Amt  zu  suchen  hat.  Wir  haben  es  an  dieser  Stelle  nur  mit 
der  freien  Kunst,  die  sich  selber  genügen,  nicht  fremden  Zwecken  die- 
nen will,  zu  thnn.  Es  liegt  uns  also  nichts  daran,  ob  die  vorstellen- 
den Choräle  ganz  oder  gar  nicht  zum  Gebrauch  beim  Gottesdienst  ein- 
gerichtet sind }  dazu  findet  man  in  zahlreichen  für  den  gemeinen  Ge- 
branch bestimmten  Ghoralbücbem  genügsame  Vorarbeit.. 


*  Brnpfohleo  seieo  ihm  dazu  Türk'5  und  Becker's  ADleiluogea. 
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Siebenter  Abscbnill. 
Praflins  harmoniseher  Fertigkeit  am  Choral. 

Wir  haben  überall  darauf  hingewiesen ^  dass  jeder' Choral  (wie 
überhaupt  jede  Melodie)  auf  gar  mannigfache  Weise  beiiaDdeit  wer^ 
den  kann,  und  dass  es  nicht  eine  absolut  beste  Behandlung  (oder  wohl 
gar  einsig  richtige) giebt,  sondern  dass  fiir  einen  Zweck  die  eine,  fnr 
einen  andern  Zweck  eine  andre  Behandlung  den  Vorzug  yerdienea 
kann.  Wir  hedürfen  also  der  Fähigkeit  und  Fertigkeit,  eine  gegebne 
lielodie  in  yerschiedner  Weise  zu  behandeln. 

Der  Stoff  dazu  ist  in  der  ganzen  bisherigen  Lehre  gegeben ;  wir 
haben  nichts  Neues  darüber  mitzutheilen.  Allein  wir  machen,  wie 
schon  früher  geschehn,  darauf  aufmerksam  ,  dass  es  eine  fruchtbare, 
alles  Erlernte  wiederholende  und  zusamnieiilasscnde  Uebung,  und  in- 
sofern eine  aufklärende  Prüfung  unsrer  Kraft  ist:  an  bestimmten  Melo- 
dien zu  versuchen,  wie  vielfache  Behundinngeii  uns  wohl  gelingen  mö- 
gen, l'nd  hierbei  wird  vielleicht  eine  kurze  Anleitung,  wie  man  mög- 
lichst reiche  Behandlungen  aufßnde  und  danliführe ,  Manchem  wüo* 
schenswerlh,  Andern  anreizend  zu  eignen  weitern  Versuchen  sein^ 

Es  versteht  sich  von  seihst,  dass  jede  Behandlung  den  von  uns 
schon  erkannten  Gesetzen  gemiss  sein  muss.  Das  Widrige,  Schwäch- 
liche, widernatürlich  Erzwungene,  kurz  alles  Misszubilligende  soll  uns 
fern  bleiben.  Allein  die  ErTahrung  lehrt,  dass  der  Eifer,  mehr  und 
mehr  Behandlungen  herauszuholen,  unvermerkt  an  die  GrSnze  des  ün* 
ISbliehen,  und  Über  sie  hinausfuhrt.  Wir  reihen  also  alles  Ernstes: 
die  in  diesem  Abschnitt  vorgezeiehneto  Uebung  nicbl  eher  vor- 
zunehmen, als  bis  in  vielen  vorausgeschickten  einzelnen  Cbo- 
ralbehandlungen  schon  Kraft  und  Einsicht  gewachsen  und  be- 
währt sind. 

Dann  erst,  —  und  lieber  zu  spät  als  zu  früh,  —  mag  jeder  sich  an  sein 
harmonisches  Probestück  machen.  Und  auch  dann  mag  nicht  in  der 
Anzahl,  sondern  im  Werthe  der  Behandlungen  der  Nutzen  und  die 
Ehre  der  Arbeit  gesucht  werden. 

W^orin  können  nun  Choralbehandlungen  mannigfaltig  sein?  Wir 
unterscheiden  hier  äussere  und  innere  Mannigfaltigkeit. 

Die  äussere  Mannigfaltigkeit  besteht  darin,  dass  ein  Choral  zwei-, 
drei-,  vier-  und  mehrstimmig  behandelt,  dass  der  Cantus  firmus  bald  in  die 
Oberstimme,  bald  in  die  Unter-  oder  in  eine  Mitlelstimme  gelegt  wird. 
Dies  sind  die  äussemPormen  derChoralbebandlung,  welche  wir  bis  jetzt 
kennen.  Jede  iFon  ihnen  kann  natürlich  auf  die  mannigfachste  Weise  aus- 
geführt werden  \  man  kann  sich  verschiedner  Harmonie  and  Stimmführung 

Marx,  Homp.-L.  1.  0.  Anfl.  25 
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überall  bedienen ,  kann  ebensowohl  im  drei-  als  vierstimmigen  Satze 
den  Canlus  ßrmus  in  die  Mittel-  oder  Cnterslimnie  legen,  und  was  der- 
gleichen mehr.  Alle  diese  Formen  geben  Anlass  zu  nützlichen  Uebaiige ii 
und  müssen  fleissig  benutzt  werden.  Doch  setzen  wir  sie  hier  alle  bei 
Seite,  um  nicht  zu  weitläufig  zu  werden,  und  beschränken  uns  auf  vier- 
stimmige Behandlung  und  Stellung  des  Cantus  firmus  in  die  Oberstimme. 

Die  innere  Mannigfaltigkeit ,  mit  der  wir  es  also  allein  zu  tbun 
haben  wollen ,  beruht  auf  der  verschiednen  Modulation ,  Harmouie, 
Stimmführung ,  die  wir  einer  Choralmelodie  ertheilen  können.  Das 
Leichlere  und  desswegen  für  unsern  Lehr-  und  Tebungszweck  lo* 
wichtigere  ist  hier  die  Stimmführung;  denn  die  Stimmen  werden  we- 
nigstens im  Wesentlichen  durch  die  Wahl  der  Harmonien  bedingt. 
Wir  wollen  also  hei  dem  Gesetz  stehn  bleiben ,  die  Stimmen  überall 
melodisch  und  sonst  zweckmässig  zu  führen ,  und  werden  nur  gele- 
gentlich darüber  noch  einen  Wink  zu  geben  haben. 

So  ist  also  das  Wichtigste  für  unsre  Betrachtung  die  moduUlori- 
sehe  und  harmonische  Anlage.  Wo  linden  wir  immer  neue  We^e  der 
Modulation  und  Harmonie?  wie  können  wir  ihnen  methodisch,  mit  der 
Hoü'nung  reichen  Erfolgs  nachstreben,  ohne  es  auf  ungefähre  Einfälle, 
auf  ungeordnetes  Umhersuchen  und  Tappen  ankommen  zu  lassen?  — 
In  der  Beantwortung  dieser  Fragen  und  der  dabei  nöthigen  Anleitung 
besteht  die  Aufgabe  dieses  Abschnitts. 

Im  Allgemeinen  ist  nur  das  Bekannte  zu  wiederholen. 

Wir  fragen  zuerst  nach  der  Tonart  und  bestimmen  nach  ihr  die 
Hauptmomente,  die  Schluss-  und  Wendepunkte  für  die  Modulation.  — 
Allein,  wenn  die  eigentliche  Tonart  und  die  von  ihr  gefoderte  Modu- 
lation auch  das  Nächste  ist,  so  wäre  es  doch  bisweilen  möglich,  einen 
Choral  in  einer  andern  als  seiner  eigenthümlichen  Tonart  zu  seilen, 
oder  wenigstens  mehr  auf  eine  andre,  als  auf  diese,  zu  beziebn.  So  ist 
hier  — 


Digitized  by  GüOgli 


Prüfung  harmonischer  Fertig/seil  am  ChoraL 


387 


l#r  €bonÜ  »Auh  Golt  untMferr, «  dessen  Tonart  unzweideuli^^  Tdiir 
ttt,  nach  AmoW  bingezogen*.  Es  wird  mit  y^moll  (wenigstens  dem 
auf  ^moll  hindeutendeii  Dreiklang)  begonnen,  die  zweite  Zeile  mit 
einem  scharf  bezeichnenden  Schritte  des  Basses  nach  ^moll  gewendet^ 
die  dritte  (und  mit  ihr  der  erste  Theil  des  Chorals)  in  Ä'raoll  geschlos^ 
sen,  das  unter  diesen  Umständen*^  gleichsaoi  als  DomiDaiilt  deaHaapt- 
toDS,  ^moU  erscheint,  so  wie  später  —  diea  einmal  vorausgesetzt, 
daa  folgende  Cdur  der  nächsten  zwei  Strophen  sich  eher  als  Parallellei 
darstellt,  und  erst  ioder  letzten  Strophe  eatscbieden  ala  HanpUOli  wirkU 
Wiefern  das  Einzelne  der  HaMMNiie  ond  SlhdUiAihrtBg ,  feaAtUitUeli 
di»  Verbalte  niter  de»  Sehltisaalite^eii^  der  roniMgeaetaieii  Stittmnig 
«MffMten  oder  aieht,  komiiil  bidP  Hiebt  «iir  Uataraaeliung. 

Biie  Mlohe,  deii  Siaiidf ankl  d^Gaoseii  ferttfebeode  BebandlMg 
wollen  wir  nas  erat  znJetzt  gealatteii,  wenn  allea  NlbctKegende  er<^ 
aebdpfl  iat;  und  darum  aoll  aneh  hier  nicht  weiter  darauf  eingegangen 
werden. 

Die  Haupttonarl  also  vorausgesetzt,  fragen  Wir,  welche  Modulatio- 
nen der  Schluss  jeder  Strophe  zulässt;  von  diesen  nehmen  wir  die  nä- 
her liegenden  voraus  und  gehn  von  ihnen  auf  die  fernem  über. 

Nach  diesen  Zielpunkten  hin  suchen  wir  zuerst  die  nächsten,  dann 
die  zweckmässigsten,  dann  die  überhaupt  hrauohbaren  Uarmoniewege 


•  DieiM  Befipitl  ist  an  da*  magal.  Obofiil-  «od  OrgilhMbe  MlMnuMaf 
die  B^baadltDf  eatapranf  aas  dem  GefWil»  dasi  der  Choral  bH  feinem  beilern 
Cdar,  wie  er  in  ansero  Kirchen  üblich  geworden  ist,  fdr  seinen  Text  (Ach  Gott 
nnd  Herr,  wie  gross  nod  schwer  sind  mein'  begangne  Sonden  !  Da  ist  niemand,  der 
helfen  kann,  in  dieser  Welt  zu  Hnden  '  durchaus  unangemessen,  ja  widersinnig  er- 
scheint. Dass  eine  solche  Behandluug  (wie  Vieles  in  jenem  Werke)  sich  nicht  für 
den  «Utägliehen  Gebraaeb  beia  Gotteedieoste  eignet,  vielaiebr  beeobdre  StinuBvog 
Twnuiasetet  (S.  341),  iat  leiebt  ta  erkeanea ;  ea  Hatia  sieb  daaaelbe  voa  Tialaa 
Sitaaa  jeaea  Warkai  sagar,  das  ia  eiaer  ariaern  Idaa»  als  so  dem  Zweeke  fortwib- 
rendeo  ond  allgemaiata  Oebranchs  verfasst  ist,  für  welchen  höchst  wichtigen  nnd 
würdigen  Zweck  genog  trelfliche  Werke  vorbaad^a  sind.  Auf  der  andern  Seite 
würde  man  den  Verf.  verkennen,  wollte  man  annehmen,  er  stelle  eigne  Arbeilen 
(zumal  aus  eiiuiii  Werke,  das  er  keiiu'swt'ps  noch  jetzt  in  allen  Theilen  vertreten 
möchte]  als  Musler  auf,  da  er  sie  vielmehr  anspruchslos  als  ihm  nahe  liegende  Bei- 
spiele, als  Stoff  sar  Uabarlegang  nad  Prafaaf  dar  Regel  hingiebt.  Dar  Master  ba- 
Jarf  as  bier  aaeb  aiebt«  Später  wardea  sie  baiaiebaaC  werdaa. 

Naeb  eager  bitte  die  erste  aad  dritte  Strophe  sieb  ia  dieser  Weise 
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daa  vaMrgildiobaaa  Aml^  feeigiet. 
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auf,  Qod  bemtM  jede  irgend  erhebliche  Aendemng,  die  sieh  mSglieh 
zeigt,  so  einem  neuen  Aasweg.  Hierbei  werden  neh  aneh  Motive  nnd 

Riebtungen  des  Basses  ergeben,  bei  denen  wir  sn  überlegen  haben,  in 
wierern  sie  anders,  oder  auch  in  CDtgegengeselzter  Weise  gebraucht 
werden  konnten. 

Doch  wir  wenden  uns  gleich  zu  lebendiger  Thal.  Wir  wählen 
den  Choral:  »Nun  ruhen  alle  Wälder«  (Beilage  XXI;,  und  zwar  blos 
darum,  weil  er  im  kleinsten  Räume  die  meisten  Wiederholungen  enl- 
bäh  ;  denn  seine  vierte  und  fünfte  Strophe  wiederholt  buchstäblich  die 
erste  und  zweite,  seine  sechste  die  ersten  vier  Töne  der  dritten.  Hier- 
Ton  abgesehn,  ist  manche  Cboraimelodie  dergleichen  Arbeiten  günsti- 
ger, nämlich  geeigneter  zu  mannigfiichen  Harmonien.  —  Uebrigens 
gehen  wir  nur  Anfänge  und  An^sutnngen ;  die  Fortfuhrnng  fluig  der 
Jünger  selber  versuchen. 

im  Hai^ttette. 


Die  erste  Strophe  steht  ain/natfirlicbsten  ii 
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Wir  haben  d^n  tonischen  Akkord  zu  den  beiden  ersten  Melodietö- 
nen gesetzt,  den  Bass  dazu  in  die  hühere  Oktave  geßhrt  und  dann  in 
sehr  einfacher  Weise  hinunter  gehn  lassen ;  er  bildet  so  auch  der  Rich- 
tung nach  den  Gegensatz  zdr  Oberstimme. 

Versuchen  wir  nun,  iMi  in  umgekehrter  Richtung  zu  rtlireii« 


541 
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Der  Bass  gehl  abenteuerlich  weit  hinauf  und  zwingt  auch  die  Mit- 
telstimmen zu  lieftigerm  Hinaufdringen.  Wollten  wir  so  beginnen,  so 
miisste  die  folgende  Strophe  sich  zwar  solchen  Uebermaasses  enthalten, 
dafür  aber  irgend  eiue  andre  Kräftigung  zeigen.  Sie  könnte  etwa  so 
heisseu :  ^  •  - 
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Doch  wir  kehreo  za  No.  541  zaröek.  Die  üebertreibiiDg  des 
Basses  liegt  besonders  in  seinem  letzten  Hinaafscbritt ;  die  Mittelstim- 
men  müssen  desswegen  so  hoch  steigen,  weil  sie,  dem  hinaufdringen- 
den Bass  gegenüber,  zu  tiefliegend  begonnen  haben.  Diese  Erkennt- 
niss  giebt  eine  neue  Behandlung. 


SM 


«gi^i-O:  3—:  C1 


Der  Bass  liStte  aoeh  von  seinem  vierten  Ton  ab  so 
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ond  auf  äbnliehe  Weise  weiter  gehn  kSnnen.  In  all'  diesen  Füllen 
worden  fnr  die  zweite  Stropbe  (wie  zuvor  in  No.  542)  weniger  ge- 
streekte  Stimmgänge  ratbsam  sein.  * 

Beide  Grundformen  zeigten  einen  in  weiten  Schritten  gebenden 
Bass.  Versuchen  wir  nun  ruhigere  Führung  dieser  Stimme. 
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Der  Bass  schreitet  wie  in  No.  540  in  die  höhere  Oktave^  von  da 
aber  nicbt  wieder  in  den  Grundton  des  folgenden  Akkords,  sondern 
slofenweis^  in  dessen  Terz.  WoUen  wir  seine  stufenweise  Bewegung 
fortsetzen?  —  es  könnte  so  — 


m 
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geschelin.  Der  Bass  geht  chromatisch  hinab  und  im  Gegensatz  dazn 
diatonisch  wieder  hinauf.  Warum  haben  wir  den  chromatischen  Gang 
aufgegeben?  Noch  ein  Schritt  weiter  — 
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hätte  uns  erlaubt,  im  Haupttone  zu  schliessen,  statt  schon  jetzt  nach 
der  Parallele  auszuweichen.  —  WollUn  wir  einen  von  beiden  Fällen 
weiter  behandeln,  so  würden  wir  weder  in  chroaiaiischeo,  und  ^urch 
die  Enge  ihrer  Schritte  peinlich  werdenden^  noch  in  harmonischen  zu 
unähnlichen  Schritten,  soadern  lieber  diatonisch  fortgebD,  z.  B.  in  die- 
ser Weise  — 
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oder,  wenn  No.  547  fortgesetzt  werden  sollte,  könnte  man  die  letzte 
Achtelreihe 


549  < 


3 


als  Motiv  für  den  Bass  benutzen. 

Doch  wir  brechen  hier  ab,  um  nicht  allzuweit  für  blosse  Anleitung 
vorzuschreiten.  Alle  diese  Gebilde  beruhn  auf  der  Bestimmung,  dass 
die  beiden  ersten  Akkorde  der  Dreiklang  von  oder  allenfalls  eine 
Umkehrung  desselben  sein  sollen.  Jetzt  wollen  wir  uns  allmählig  voo 
dieser  ersten  Harmonielage  entfernen. 

Im  ersten  Akkorde  halten  wir  noch  die  Tonika  fest,  aber  der 
zweite  Ton  soll  neu  harmonisirt  werden.  Was  kann  g  sein? —  Er- 
stens der  Gruudton  eiues  Akkordes ;  so  haben  wir  es  bis  jetzt  gefasst. 
Dann  die  Terz,  oder  Quinte ;  letzteres  führt  zur  Unterdominante  des 
Haupttons,  ist  also  das  Nähere.  Hier  haben  wir  diese  Lösung,  von 
Seb.  Bach,  in  vier  verscbiednen  Weisen  vor  uns*; 


*  Die  Behandlung^,  aas  der  a  genommeD  ist«  steht  eigentlich  in  Bdur^  die  voi 
b  in  y^tdur,  die  von  r.  in  ^dar,  die  von  d  in  ^dur;  wir  haben  sie  alle  transpo- 
nirt,  blos  nm  die  Vergleichung  zu  erleicbtero. 
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1  All 


rMrf  '  p — F  iJik  w^ff  «fwiAl 


^f^^Tf,7-f-r-Tr:^ 


zum  fBnfleo  Mal  hat  er  denselben  Choral  [in  einem  andern  Tonstticke) 
mit  der  Modulation  bei  aber  abweichender  Stiuimführung  begonoea; 
wir  setzen  nocb  eine  Behandlung  desselben  Anfangs  zu, 

^_|__  ^ 
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die  sich  in  der  Stimmführung  auch  einfacher  hätte  gestallen  lassen.  In 
den  B  a  ch'schen  Säitzea  ist  a  die  einfachste  Lösung;  e  hat  mit  b  gleiche 
ModolatioD,  aber  entschiediiere  Stimmführung,  bei  wird  der  Bassgang 
▼erfolgt  und  föhrl  auf  einen  £moli  angehttrigen  Sext-Akkord.  Die 
Folge  dftvon/weno  fdgereeht  geschrieben  werden  sollte,  war,  dass 


Bach 


in  E  einsetsen  mosste. 


Allein  das  zweimalige  d  in  der  Melodie  hiddert  ihn,  EmiM  wirk- 
lich feslzuhalten,  besrhränkl  ihn  auf  den  blossen  A'moll-Akkord.  Dal 
hier  zurückgewiesiie  Bedürfniss,  dem  Schluss  der  ersten  Strophe  nach- 
»ikommen,  ruft  daher  den  noch  fremdern  Schluss  der  zweiten,  in  H dur, 
hervor. 

Wir  sehn  uns  in  jenem  ersten  Strophenschluss  (No.  550,  d)  auf 
die  Möglichkeit  hingewiesen,  eine  Strophe  auch  unhefriedigaiiil 
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enden,  —  natürlich,  wenn  es  der  Sinn  des  Textes  oder  der  musikali- 
schen Behandlung  mit  sich  bringt;  ja  in  solchem  Falle  würden  wir 
unbedenklich  mit  einem  Septimen-Akkord  oder  seinen  ümkebruogen 
u.  s.  w.  schliessen;  z.  B.  nach  No.  r)46  • 
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einen,  so  scharf  beunruhigende  Wendungen  hervorrufenden  Sion  vor- 
ausgesetzt. Mit  welchem  Rechte?  —  Weil  wir  zwar  in  der  Regel  jede 
Strophe  als  einen  rhythmischen  Abschnitt  des  ganzen  Chorals  aosebn 
müssen  (S.  340),  demungeachtet  aber  alle  zusammen  ein  grösseres 
Ganze  ausmachen,  und  schon  dem  Texte  nach  die  verschiednen  Stro- 
phen engen  Zusammenhang  haben.  — 

In  No.  545  wurde  schon  die  Unterdominante  eigensinniger  fest- 
gehalten ;  hier 

b 
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1  ^.  jt}^ 

^  ^  -c^t — h — 


haben  wir  uns  ernstlich  nach  ihrer  Tonart  gewendet  es  könnte  der 
Anfang  der  vierten  Strophe  zu  No.  545  sein)  und  c  noch  einen  Schritt 
weiter  als  Vorhall  festgehalten  ;  der  ganze  Satz  ist  freilich  sehr  fremd 
geworden,  —  vielleicht  auch  in  mancher  Hinsicht  befremdend*. 


Nach  allen  rrübern  Erürterunfi;en  können  bedenkliebe  Fälle  jelrl  dem  eijoro 
Ermessen  des  Lernenden  überlassen  bleiben.  Er  mag  sieb  überlegen,  ob  oben  bei  a 
die  Auflösung  eines  doppelten  Vorhalts  über  einem  andern  Akkorde,  bei  b  die  on- 
terbieibende  Auflösung  des  h  der  ehemaligen  Terz  im  Nonen-Akkorde}  bei  r, 
Liegenbleiben  desselben  als  Septinie  in  c-e-g  —  und  die  Aullösong  dieses  Akkordes 
bei  c,  —  ferner  ob  in  No.  53h  am  Schluss  der  vorletzten  Strophe  das  Hioaaf- 
schreiten  der  Septime  in  der  Oberstimme  und  die  Quinlenlolge  zwischen  dieser  and 
dem  Alte  zu  dulden  und  zu  recbtrerligen,  oh  sie  wenigstens  gewissen  Stimmunften 
(z.  B.  der  in  No.  53S  waltenden)  augemessen  sind,  oder  nicht.  Wir  haben  schon 
oft  ausgesprochen,  dass  in  dergleichen  t^ätlen  mit  allgemeinem  Absprechen  soviel 
wie  nichts  getban  ist,  dass  es  Uberall  auFZweck  und  Umstände  ankommt,  da« 
allerdings  im  Allgemeinen  das  je  Einfachere,  Klarere,  Näherliegende  den  Vonag 
haben  mag,  and  dass  der  Knnstjünger  sich  nicht  zu  dem  Entlegenem  und  Fremdem 
drängen,  vielmehr  erst  alles  Nähere  sich  ganz  eigen  machen  soll,  damit  er  nur  mil 
voller  üeberzeugung  und  vollem  Recht  endlich  sich  auch  das  Fernste  and  Seltenste 
gewinnen  und  gestatten  möge. 
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Doch  wir  wendan  «i»  tucli  von  dieser  Richlang  ab,  ohne  sie  su 
erschöpfen,  and  nehmen  des  sweiten  Ifelodieton,  g^  als  Ters.  Wo« 
von?  von  e  oder  eil  Das  Letztere  würde  nns  mcbt  an  Etdnr  erinnern 
(weil  k  voraogegangen  ist,  und  bald  wieder  naehfoigt),  sondern  au 
Cmoll.  Freilieh  liegt  dieser  Ton  von  unsrer  Melodie  gar  sehr  weit  ab 
und  möchte  sich  im  Zusammenhange  des  Ganzen  nur  schwer  rcchlferli- 
gen  lassen,  festhalten  aber  gewiss  nicht,  iudess,  möglich  wäre  eine 
solche  Behaudlung,  — 


565 


and  vieUeichi  einmal  zor  vierten  Strophe  brauchbar. 

Näher  liegt  allerdings,  jenes  g  als  Terz  von  e  zu  lassen.  Dies 
führt  auf  die  Parallele  des  Huupltons.  liier 
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sehen  wir  sie  berühri,  aber  alsbald  wieder  verlassen.  Bach  hat  sie 
in  fünf  bearbeiluogeu  stets  (zur  vierteu  Strophe)  weiter  benutzt; 


557 
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bald  hat  er  sich  wirklich  nach  E  gewandt  [bei  a,  d,  e)  und  darin,  aber 
mit  heUem  Durdreiklang,  geschlossen;  bald  ist  er  von  £'inoll  zu  einem 
Schlusi  aaf  die  Parallele  der  Luterdominanle»  uacb^moil  gegangen. — 
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Ueberau  ist  hier  mit  dem  Sexl-Akkorde  begonnen ,  der  in  den  ( für 
den  Anfang  fremden)  £'-DreikIang  bequem  und  fliessend  hineinfuhrt. 
Wollen  wir  in  gewichtigerer  Weise  dahin  gelangen ,  so  nehmen  wir 
statt  des  Sext- Akkordes  den  Grund-Akkord. 


Hier  haben  wir  es  zweimal  versucht.  Bei  a  hal  sich  ein  folge- 
rechter Bassgang  entwickelt.  Bei  b  ist  der  Bassion  h  eigensinnig  stehn 
geblieben ,  die  Mittelslimmen  haben  sich  angeschlossen ,  und  so  ist 
man  von  h-dis-ßs  auf  den  übermässigen  Dreiklang  g-h-dis ,  oder 
vielmehr  dessen  Sext-Akkord  gekommen.  Da  der  Bass  sich  erst  allem 
Portschreiten  widersetzt  hat,  so  ist  es  folgerichtig,  dass  er  auch  fer- 
ner sich  massig  bewegt;  er  hält  an  der  diaionischen  Folge,  so  gut 
es  gehn  will,  fest. 

Doch  —  genug  und  übergenug  haben  wir  der  stillen  Melodie  ab- 
gefragt, und  genug  Fremdes  und  Eigensinniges  der  mild-heilern  auf- 
gedrungen. Blicken  wir  zurück,  so  geschieht  es  vielleicht  mit  dem  Ge- 
fühl des  jungen  Anatomen,  der  sein  Messer  in  die  reizvollsten  Gebilde 
der  Natur  hat  senken  müssen.  Er  verfolgte  die  Spur  der  göttlichen 
Vernunft  und  suchte  heilvolle  Kennlniss.  Möge  auch  der  Jünger  un- 
srer  Kunst  mit  Liebe  und  Ehrfurcht  den  von  Aller  und  Kirchlichkeit 
gehobnen  Weisen  nahn  und  stets  eingedenk  sein ,  dass  sie  ihm  nur 
zur  Uebuug  hingegeben  sind,  um  ihn  zu  seinem  hohen  Berufe  zu 
kräftigen.  Denn  zuletzt  kann  der  feinste  und  behendeste  Witz  und 
Alles  berechnende  Kennlniss  und  üeberlegung  doch  nicht  das  rechte 
V^ollbringen  gewähren.  Das  Höchste  überall  ist  und  giebt  nur  Liebe, 
die  der  Religion  und  Kunst  gegenüber,  —  die  überall  nicht  besteht 
ohne  Ehrfurcht. 

Die  Lehre  hat  hier  [im  Grund'  überall)  nur  andeuten  können. 
Wer  ihr  bis  zu  diesem  Abschnitte  gefolgt  ist,  sieht,  dass  die  Aufgabe, 
die  wir  uns  in  demselben  setzten,  keineswegs  erschöpft  ist;  —  mussteo 
wir  uns  doch  sogar  versagen,  jeden  Anfang  fortzuführen,  um  überall 
zu  zeigen,  wie  ein  jeder  folgerecht  benutzt  werden  könne.  Wenigstens 
boflen  wir,  weit  genug  gegangen  zu  sein,  um  die  Wege  anzuba|)oeD 
und  zu  zeigen,  wie  unermesslich  reich  und  wichtig  diese  Üebung  ist, 
die  wir  —  obgleich  noch  andre  folgen  —  als  den  Schlussstein  für  den 
ganzen  praktischen  Inhalt  dieses  ersten  Theils  und  als  Krone  gelunge- 
nen Studiums  für  den  Jünger  ansehn. 
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Ah»  alte  diese  Rettntniis  md  Ueboiig  wird  sidi  ent  de»  recht 
lofcneo  iwd  bewibren,  der  untre  Ghorile  mit  Liebe  lud  Andacht  in 
neh  nufgenonmen,  der  recht  innig  gefühlt  hat»  wie  trostreich  und  er- 
quicklich dem  Einseincn,  wie  erhebend  und  heiligend  sie  der  Gemeine 
sich  stets  erwiesen  haben*. 


*  Biena  der  AnkaBg  V. 
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Zweite  Aktkeilug. 
Bie  Choräle  in  den  Eirchentonarten 

Es  ist  schon  S.  343  darauf  aurmerksam  gemacht  wordeo-,  daii 
viele  Choräle  weder  ansrer  Dar-  noch  Mollgattung,  soodero  einem  fra- 
hem  System  von  Tonarten  angehören ,  und  sich  naeb  onsemi  Module 
tionssystem  entweder  gar  nicht,  oder  doch  nicht  auf  die  rechte ,  ihreai 
Sinn  entsprechende  Weise  behandeln  lassen.  Sie  fodem^andre  Modi- 
lation  und  Harmonisimng,  diejenige  nSmlich ,  welche  nach  jenem  altes 
System  ihnen  gebührt.  Seihst  ihre  Melodien  entsprechen  nnsen 
GnindsStzen  oft  gar  nicht ,  wenn  man  anch  dabei  von  Harmonie  ab- 
sehen will. 

Wollen  wir  dergleichen  Choräle  [und  es  sind  unsre  schönsten) 
zweckmässig  behandeln,  so  müssen  wir  von  den  Tonarten  Kenntniss 
nehmen,  in  denen  sie  geschrieben  sind;  wenigstens  so  weit,  als  zur 
Beurlheiluiig  und  Wahl  der  Harmonie  erfoderlich  ist.  Das  Nähere  ge- 
hört der  Geschichte  an**;  —  doch  können  wir  einen  an  sich  zunächst 
geschichtlichen  Gegenstand  nicht  klar  auiTassen,  ohne  seinen  geschicht- 
lichen Verlauf  wenigstens  in  den  flüchtigsten  Andentungen  im  Auge  la 
haben. 

Noch  einen  wichtigen  Vorlheil  verspricht  uns  die  Betrachtung  der 
alten  Tonarten.  Sie  haben  sich  entfaltet  und  thälig  bewiesen,  bevor 
unser  System  der  Tonarien  und  Modulation  sieh  ausbildete,  und  haben 
endlich  in  dieses  hindngefBhrt.  Sie  mnssten  In  unser  System  bindn- 
föhren  und  sich  in  ihm  verlieren  oder  anfgehn  \  denn  eine  höhere  ood 
allgemeinere  Wahrheit  lebt  in  unserm  Tonartensystem  $  und  nur  is 
ihm,  nicht  in  jenem,  war  du  wdterer  Portschritt  der  Tonknast,  bis  sa 
einer  gegen  die  frühern  Jahrhunderte  unermesslicben  Hohe  möglieh. 
Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  erscheint  das  ältere  System  der  Tonarteo 


*  Nach  vielfaltigrer  Erfabriing  bat  der  VerF.  ratbsam  gefaDden  ,  das  Stodiaio 
der  Kirchentonarten  nicht  eher  beginnen  zu  lassen,  als  bis  der  Schüler  sich  scboi 
durch  längeres  Arbeiten  in  dem  Harmoniesystem  unsrer  Periode  ganz  sicher  festg^* 
Mtzr,  gaoz  darin  eiogelebl  hat.  Dano  erneilert  das  Studioii  deo  Blick  vnd  Macht 
den  8iM0  Über  um  Z«it  biaaat  frei ;  fHiker  kaai  et  laieht  s«  Gatoehtheit  «ad  Ma- 
aier  oder  BatiebaoBf  fartif er  Fomala  aa  dar  Stalla  das  algaa  ErfttadaaB  farleÜM* 
**  Vergl.  darüber  den  Art.  KireheDlooart  und  die  Skrigaa  daait  lattavM- 
hiaseadea  Artikel  dea  Verf.  im  Uaivertal-Lazikoa  dar  Toakaast. 
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(telM  U*t  abweichend,  sondern  als  Vorarbeit,  als  Versuch  zu  dem 
jelsigen  vollkommnen.  Mau  schlug  damals  andre  Wege  der  Modula- 
tion ein ;  und  indem  wir  uns  Rechenschaft  gehen,  zu  welchen  Zielpunk- 
ten diese  Wege  geführt  haben ,  gewinnen  wir  eine  neue  Anschauung 
und  Bestätigung  für  unser  jetziges  System.  Dieses  giebt  für  den  jedes- 
maligen allgemeinen  Zweck  das  nächste  Mittel.  Es  sagt  uns  z.  B dass 
unser  Ganzscbloss  in  vollständiger  Darstellung  fso,  dass  die  Tonika  in 
Ober-  und  Unterstimme  liegt,  der  Schlussakkord  auf  einen  rhythmiscbaa 

y  üaapttbeil  füllt)  das  befriedigendste  Ende  eines  l'onsatzes  ist.  Wie  nun, 

Irwenn  wir  ein  Tonstück  niß^ aut dem Dominant-Akkord',  oder  nicht 
auf  der  tonischen  Harmonie  schliessen  wollten?  Wie,  wenn  iiberhaupl 
die  Tonika  mit  ihrer  Harmonie  einmal  nicht  als  Grundlage,  als  Anfang 
uml  Ende  ier  ganien  Tonhewegnng,  jl|kandeh  wärde?  Was  wSre  die 
Folge?  —  Die  alten  Tonarten  neigen  Vqm  Art. 
*l     Noch  mehr.  Diese  Versuche  sind  Ap^bnisse  tieMnuiger  Aufbs- 

Mig  des  Tonwesens,  Geburten  einer  wa&haft  begeisterten,  liedesge- 
waltigen Zeit,  sie  sind  Ansehanongen  voller  Wahrheit,  —  einer  Wahr- 
heit, die  sich  noch  jetzt  und  für  alle  Zeiten  bewähren  muss,  obwohl  sie 
sieb  noch  nicht  zu  der  Erkenntniss  des  aligemeinen  Gesetzes  hallen  er- 
heben können.  Nicht  ausgeklügelte  oder  muthwillige  Versuche  Einzel- 
ner sind  es;  wie  man  elwa  jetzt  auch  ,  in  reiner  Willkühr,  einmal  Ab- 
weichungen vom  allgemeinen  Gesetz  hazardiren  könnte;  nein,  sie  sind 
Erfahrungen,  die  eine  der  merkwürdigsten  und  reichsten  Perioden  der 
Kunstgeschichte  in  ernstem  und  tiefsinnigem  Wirken  gesammelt  und 
überliefert  hat.  Es  ist  also,  wenn  diese  Anschauungen  mit  unsern 
Grundsätzen  übereinstimmen,  ein  überaus  mächtiger  Erfahrungsbeweis 
für  letstere  gewonnen. 

Worin  wird  aber  diese  üebereinstimmu^g  und  fiestitigong  sich 
anssprechen  kennen?  —  Nieht  Uos  in  dem,  was  die  Alten  nachuns- 
rer  Weise  thaten,  sondern  auch  —  und  am  merkwürdigsten  —  in 
daas,  womit  sie  von  nnsrer  Weise  abwichen.  Sie  weichen  ab 
von  nnsrer  Weise,  z.  B.  von  nnsrer  Schlnssweise,  wo  sie  sich  einen 
andern  Zweek  vorgesetzt  haben;  und  dann  erreichen  sie  ihren 
Zweck  ganz  aach  unsern ,  das  beisst  nach  .den  später  entdeckten  all- 
gemeinen Gesetzen. 

In  diesem  Sinn  kuiiiieu  wir  die  alte  Lehre  als  eine  V^ervollslandi- 
gung  der  unsern  ansehen.  Wir  sind  nämlich  in  unsrer  Ansichtsweise 
längst  dafüber  hinaus,  in  kahler  und  abstrakter  Voreiligkeit  über  die 
Tougebilde  so  herzufallen,  dass  wir  Eins  für  absolut  ricli  lig? 
die  andern  für  absolut  falsch  ausgeben.  Ein  solches  Verfahren  muss 
sieh  jederzeit  unhaltbar  und  unfruchtbar  erweisen.  Denn  richtig  ist 
nnr  (S.  15),  was  für  seinen  Zweck  recht  ist.  Der  Zwecke  giebt 
ea  aber  mehrere,  ja  nnailhlige.  Wir  können  also  von  keiner  Gestaltung 
den  Tonreichs  sagen ,  dass  sie  allgemein  richtig  oder  unrichtig  sei$  sie 
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a ndern  Zweck  nicht  die  riohüge.  Nun  hat  uaser  System  ztuiiehst 
die  allgemeinen  Zwecke  alter  Tonkunst  in  das  Auge  fassen  und  zeigen 
müssen,  wie  sich  die  TonsäUe  diesen  2weeken  gemäss,  also 
für  diese  Zwecke  richtig,  gestallen.  D^s  System  der  alten  Kir- 
cbenlonarten  weiset  einige  der  wichtigsten  abweichenden  Gestal- 
tungen auf,  und  zeigt  die  Zielpunkte ,  welche  durch  sie  erreicht  wer- 
den ,  und  welche  die  Alten  unter  der  Leiluug  dieM  SyMem  nit  Be- 
wmstsein  und  Sicherheit  erreicht  haben* 

Wir  wollen  also  den  alten  Meistehi  id  ihrem  Idteftgilfi 
iitehfolgen »  die  lebendige  Wahrheit  ans  demselben  für  wi  gewiamy 
die m ilriitfi iherKeiBrleit iieledien  in  ihren  Geiste^  mehihroi 
lde«ttgtttge  hamimdihttf^  DmMi  itts  Weeeiilieh»  des  aHeaflf* 
Btems  f&r  deh  2week  «er  RM||MilS«Mlelll«. 

AnMt  dieeem  WeiMiMMiett  ist  M  üten  GkeHlkM  mmi  der  Zeil 
ihrer  Entstehung  neelr  ItiimM  eigen ,  das  für  ans  iiurgeh6rl  iMl,  Wf* 
sentlich  zu  sein ,  weil  es  seinen  Grund  nicht  in  den  Ideengange  fand, 
der  die  Alten  leitete  und  ihro  Werke  bedingte.  Dahin  gehört  unter 
andern,  dass  ihr  Tönsystem  nicht  alle  Töne  enthielt,  die  wir  besitzen. 
in  Anfang  besass  man  nur  die  Tonreihen 

e,   dt   d»  /t   g%    ö,  Ä, 

und 

^»         ^»  fi 

also  nach  unsrer  Ansichtsweise  nur  die  Tonleiter  yon  Cdor  nahst  ^4 

Viel  später  halte  man  die  TenreilM 

dt    €$         ßi    gü  k 
c     d     e    f     g       a      h  9^ 

Allein  die  ganxeti  tfid  baihe*  Tone  trami  sieht  v^ii  gleteben  Ver- 
hlllnisse,  ct>,  ßs  nnd  gh  kdimUHi  uiehl  nngleieh  als  dkit,  |f«f  «id  a»> 
—  ^  md  «f  oieht  als  9h  nild  di»  gehnmehl  irerdm;  d«a  erimhie die 
damalige  Stimmang  der  Orgeln,  dieses  fflr  Klrohenmosik  ae  wiehtigai 
Instmmeiites,  nieht.  Uftd  wenn  gleich,  noeh  spMter,  auf  einigen  Inslra- 
menten  doppelte  Obertasten  (eine  für  es,  die  andre  für  dis  u.  s.  w.) 
eingeführt  wurden,  bis  man  zuletzt  durch  gleichschwebende  TemperjH 
tur  alle  Tonverhältnisse  ausglich :  so  hatten  sich  doch  schon  die  Grund- 
sätze des  allen  Tonsystems  festgestellt,  und  blieben  in  Wirksamkeil, 
bis  neben  ihnen  allgemach  das  neue,  jetzige  Tonsrstem  herrschend  ge- 
worden war.  —  Bei  uns  werden  diese  ausser  liehen  Verhältnisse 
nur  so  weit  Berücksichtigung  verdienen,  als  sie  n«  #esenlMelien  Me* 
menten  im  Ideengange  der  Alten  geworden  sind. 

So  ist  ferner  gewiss,  dass  die  Alten  sich  nicht  so  tieler  and  man- 
nigfaltig wechselnder  Akkorde,  Vorfaallei  Dorefaginge  «•  S«  w*  hediesi, 
ihre  Stimmen  in  der  Regel  nieht  so  vollkoimeii  mu^  reieh  a«BgelBhri 
haben,  wie  wir  es  veniigeii  und  dMeft.  Da  iHr  aber  sehn  werden, 
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dass  nicht  hierin  das  Wesen  ihres  Systems  Jiegt,  so  darf  uns  ihr  V' er- 
fahren in  dieser  Hinsicht  auch  nicht  bindend  sein ;  wir  werden  —  unter 
der  Leitung  ihrer  wesentlichen  Gesetze ,  so  auagefubri  schreiben ,  als 
imser  Zweck  erlaubt,  oder  mit  sich  bringt. 

Dass  wir  auch  ihren,  oft  höchst  wirksam  gebildeten  Choralrhyth- 
fflus  nicht  beibehalten ,  sondern  ihre  Melodien  jetzl  so  auAiebmen, 
wie  sie  noch  best  in  unsern  fiircben  gelangen  werden,  eei  Bobliesslieh 
erwäbnt. 


Erster  Abschnitt. 
Die  Kircb«BtoBartca  im  All^eiiieiBen« 

Hie  KMentonarteii  JUHineB  «u  swiefacfaem  6eiiehto|ninkte  be* 
trtelblel  werden:  au  dem  blos  melodieeben,  als  Messe  Tonlei* 

lern,  —  und  aas  dem  harmonischen,  als  Tonleitern,  welche  auch 
Grundlage  von  Harmonien  (also  wirkliebe  Tonarten  in  unserm  Sinne) 
sein  sollen. 

A.  Der  melodische  Gesichtspunkt. 

Gemeinschaftlich  allen  Kirchentonarten  ist  die  Reihenfolge  der  sie* 
ben  Stufen.  Die  Alten  versuchten,  jede  Stufe  zur  Tonika  einer  beson- 
dern Tonart  zu  machen,  und  darauf  ohne  Erhöhung  oder  Erniedrigung 
eines  Tons  eine  Tonleiter  zu  bauen.  So  erhiellen  sie  die  Tonieitern 
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als  deren  erste  sie  fibrigens  die  von  D  (hier  die  zweite)  annahmen. 
Eine  siebente  Tonreihe  würe  die  von  k  nach  A,  — 

k-c-d-e-f-ff-a-h 
gewesen.  Allein  diese  konnte  aus  harmonischen  Gründen  nicht  zur 
Tonart  werden ,  denn  sie  lässt  ja  nicht  einmal  einen  tonischen  Drei- 
klang ZU)  die  Quinte  der  Tonika  von  h  das  f)  ist  eine  kleine.  Und 
hätte  man  sie  willkührlich  erhöhen  wollen,  so  wäre  nicht  etwas  Neues, 
fondem  dieselbe  Tonreihe  entstanden»  die  schon  auf  e  vorbanden  ist. 
Diese  sechs  Tonarten  nun  biessen 

1)  die  ioBiscbe,     auf  C, 

2)  die  dorische,  —  anf 
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3;  die  plirygische,  —  «Bf  Ej 

4)  die  lydisclie.  —  auf  h\ 

b)  die  mixolydische,  —  auf  Cr, 

6l  die  äolischc,  —  auf  A. 
Wir  werden  nbri|;eiis  später  erfahren,  dass  und  warum  eine 
von  ihnen,  die  Irdische,  niemals  recht  in  Wirksamkeit  gekommen^ 
Ottd  eben  desswegeo  wollen  wir  sie  znlelzt,  at>gesoDderl  zur  Erwä- 
gQOg  ziehen. 

In  melodischer  Hinsicht  oao  erkannten  die  Alten  mit  tiefer  Ein- 
sicht zweierlei  Stellung  für  jede  ihrer  Tonarten.  Entweder 
bewegte  sich  ihre  Melodie  durchaus,  oder  vorzugsweise,  von  Tonika 
zo  Tonika,  —  also  von  dem  Grunde  der  Tonart  bis  za  dessen  Wieder» 
kehr  in  der  andern  Oktave.  Solche  Melodien  nannten  sie  authen  ti- 
sehe,  ja,  die  ganze  Tonleiter,  wenn  sie  sich  von  Tonika  zo  Tonika 
bewegte,  hiess  so.  Von  dieser  authentischen  Ifelodieordnnog  erwarte- 
ten sie  den  Bindruck  der  Bestininitheit,  Festigkeit,  klaren  Prendigkeit; 
Lieder,  wie  »Ein*  feste  Burg,a  »Vom  Himmel  hoch,  da  koaun*  ich 
her,«  und  andre,  sind  authentisch  geschrieben. 

Oder  ihre  Melodien  bewegten  sich  um  die  Tonika  herurai 
etwa  von  der  Dominante  zu  deren  Oktave.  Solche  Melodien  nannten 
sie  pla galische;  die  Tonleiter  selbst,  so  dargestellt,  hiess  die  plaga- 
lische.  Von  dieser  melodischen  Form  erwarteten  sie  einen  mildern, 
beweglichem,  schwebenden,  sanften  Eindruck.  Als  Beispiel  dienen 
unsre  ersten  zwei  Choräle,  so  wie  das  Lied:  »Nun  ruhen  alle  Wälder.« 
Will  man  sich  das  W^eseutliche  dieser  beiden  Formen  sogleich  vor 
Augen  stellen,  so  blicke  man  auf  die  S.  24  und  25  gefnndnen  Ürgestal- 
ten  der  Tonleiter: 

c-rf-e-y-^-a-Ä-c, 

^-««Ä  -  c-i/-«-/  

zartick;  ihren  dort  schon  begriffnen  Sinn  finden  wir  hier  durch  die  ^An- 
schauung und  Erfahrung  mehrerer  Jahrhunderle  bestätigt. 

Nur  diesen  Gewinn :  Bestärkung  in  unsrer  Ansicht  vom  Sinne  der 
ersten  Grundnielodie,  konnten  wir  hier  suchen,  da  es  nicht  unsre  Auf- 
gabe ist,  Melodien  nach  dem  alten  System  zu  erfinden,  sondern  die  vor- 
handnen  zu  behandeln.  Allein  stets  wird  Melodien,  die  sich  auf  die 
Tonika  stützen,  authentische  Kraft,  und  Melodien,  die  sich  mehr  do- 
rn i  n  a  n  t  i  s  c  h ,  um  die  Tonika  herum  bewegen ,  plagaliscbe  Milde  und 
Schmiegsamkeit  eigen  sein,  —  wofern  nicht  etwa  ihr  sonstiger  Inhalt 
mit  überwiegender  Kraft  einen  andern  Sinn  ausspricht. 

B.  Bar  hnrmoiiiseho  Oesielitspimkt. 

Nur  diejenigen  auf  die  sieben  Toastafen  gegründeten  Tonreihen 
konnten  Tonarten  werden,  die  einen  tonischen  Akkord,  also  einen 
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grossen  oder  kleinen  Dreiklan^^  auf  der  Tonika  ,  abzugeben  im  Stande 
waren.  Die  Tonreihe  von  H  bielet  keinen  grossen  oder  kleinen,  — 
sondern  einen  verminderlen  Dreiklang  auf  ihrer  Tonika  [h-d-f]  dar 5 
darum  konnte  sie.  wie  schon  gesagt,  nicht  zur  Tonika  werden. 

Von  den  übrigen  sechs  TonreiheD  bieten  drei  auf  ihrer  Tonika 
grosse  Dreiklänge,  nämlich 

Ae  ionisehe,  e  ->  e  -> 
die  hrdisehe,  f  r, 
die  nixolydische,  g  ~  h  ^  d, 

Sie  sind  daher  unserm  Dur  zu  vergleichen.  Die  andern  drei  Ton- 
reibeo  haben  kleine  Dreiklänge  auf  der  Tonika,  nämlich 

die  dorische,  d  ^  /  ^ 

die  phrygischc,  e  ^  g  k, 

die  äoliscbe,  a  -  c  -  e , 

and  wurden  in  tofem  unserm  Moll  zu  vergleichen  sein. 

Sehr  leicht  liudeti  wir  aber,  dass  nur  eine  einzige  dieser  sechs 
Tonreihen  unsern  Tonleitern  von  Dur  und  Moll  wirklich  gleicht,  näm- 
lich die  ionische.  Die  übrigen  weichen  schon  melodisch  von  den  un- 
sern ab;  die  lydische  z.  B.  hat  stalt  der  grossen  Quarte  die  übermäs- 
sige, h:  die  niixolydische  statt  der  grossen  Septime,^«,  die  kleine,,/'; 
nnd  so  alle  übrigen.  Natürlich  muss  diese  Abweichung  auch  Abwei- 
ehangen  in  der  Harmonie  nach  sich  ziehen. 

Setsen  wir  nun  die  lydische  Tonart  einstweilen  ^  wie  oben  he- 
achlosaen ,  bei  Seite ,  und  beginnen  die  nähere  Betracht  nng  der  alten 
Tonarten  bei  derjenigen^  welche  unserm  Dur  wirklich  gleicht,  nämlich 
bei  der  ionischen:  so  ßnden  wir  auf  deren  Oberdominante  die  mi- 
xolydische  Tonart,  auf  der  Dominante  der  letztern  die  dorische, 
dann  die  äolische,  dann  die  p  In  ygische  Tonart,  stets  auf  der  Dor 
minante  der  vorhergehenden,  gegründet. 

So  baut  sich ,  wie  in  unserm  Quintenzirkel ,  eine  Fortschreilung 
▼on  quintenweis  aus  einander  stehenden  Tonarten : 

C  G  D  A  E 

ionisch,  mixolydisch,  dorisch,  äolisch,  phrygisch, 
ilte  bei  E  phrygisch  nothwendig  schliessen  muss,  da  die  nächste  Quinte, 
üf,  keine  Tonart  begründet.  ^  Wollten  wir  übrigens  die  lydische 
Tonart  schon  jetzt  hinzuziehn ,  so  würde  auch  sie  in  diese  Reibe  ein» 
treten,  eine  Quinte  ror  C  ionisch,  auf  dessen  ünlerdominante.  Unter 
ihr  finden  wir  dann  wieder  jene  Tonreihe  von  Af,  die  nicht  zur  Tonart 
hat  werden  können. 

Allein  diese  Reihenfolge  der  alten  Tonarten  zeigt  einen  gar  wich- 
tigen Unterschied  von  unserm  Quinlenzirkel.  In  lelzlerm  schreiten  wir 
von  einer  Tonart  stets  zu  einer  ganz  gleichartig  gebildeten ,  von  6'dur 
aus  nach      D —  kurz  nach  allen  Durtonarten,  und  sie  haben  alle 
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gleichen  liibalt,  dieselbeo  Intervalle.  Jene  Folge  fuhrt  uns  aber  atcU 
zu  einer  ganz  neuen  Tonart. 

Die  ionische,  ganz  unserm  Dur  gleich,  besitztauf  Ober-  und 
Unterdoininante  grosse  Dreiklänge  und  auf  erstcrer  denDominantakkord- 

An  sie  schliesst  sich  die  mixolydische  Tonart,  ihre  Tonika 
und  Unterdominanle  haben  einen  grossen,  ihre  Oberdominante  dagegen 
hat  einen  kleinen  Dreiklang;  folglich  kann  sie  keinen  Domi- 
nant-Akkord  haben.  Dagegen  ist  sie  durch  die  kleine  Septime  ih- 
rer Tonika  fähig,  anf  dieser  Tonika  seihst  einen  Doninant-Akkord  her- 
znstnllen,  der  aher  oatorlich  nicht  ihrer  Tonika ,  sondern  der  von  V 
zttstreht. 

Die  Oberdominante  des  Mixoiydischen  hegrnndet  die  folgende  Ton- 
art, die  dorische.  Sie  ist  Moll,  ihr  tonischer  nnd  ihr  Oberdonunant- 

Dreiklang  sind  (wenigstens,  so  viel  wir  bis  jetzt  sehen  können)  kleine, 
der  Dreikiang  der  rnlerdominanle  dagegen  ist  ein  grosser. 

Auf  ihrer  Oberdominante  erbaut  sich  die  äolische  Tonart,  die 
auf  beiden  Dominanten  und  der  Tonika  kleine  Dreiklänge  hat. 

Endlich  folgt  auf  sie  die  p  h  r  y  i  s  c  h  e  Tonart.  Diese  hat  von  der 
äolischen  zwei  kleine  Dreiklänge  angenommen,  für  Unterdominanle 
und  Tonika.  Ihre  Oberdominante  hat  dagegen  weder  einen  gros- 
sen noch  kleinen  Dreikiang;  nach  dieser  Seite ,  wo  sonst  all« 
Bewegung  hinstreht,  ist  die  phrygische  Tomtri  gelähmt. 

Wollen  wir  noch  einen  BKck  anf  die  lydisehe  Tonart  werfen« 
so  finden  wir  anf  ihrer  Tonika  and  Oberdominante  grosse  Dreikiange, 
ihre  Unterdominante  hingegen  keines  grossen  oder  kleinen  Dreiklangs 
fähig;  nach  dieser  Seite  ist  die  Tonart  gelähmt. 

0.  fite  wasoatUehiE  tifino  jete  Tüiart. 

Nach  dieser  üehersicht  können  wir  uns  nunmehr  klar  machen, 
welche  Töne  jeder  der  Kirchentouarteu  wesentlich  sind.  Wesentlich 
nennen  wir  diejenigen  Töne,  welche  eine  Tonart  von  der  andern  unter- 
scheiden ;  es  ist  natürlich ,  dass  wir  die  Unterschiede  zuerst  bei  den 
iiholicheu  Tonarten  aufsuchen. 

Welche  Tone  sind  also  tür  das  Mixolydische  wesentlich  und 
karakteristisch —  Erstens  die  Ters,  denn  sie  steni|»elt  die  Tonart 
SU  einem  Dnrion;  zweitaas  die  kleine  Septime,  denn  sie  unter* 
scheidet  sie  vom  Ionischen. 

Welches  sind  die  karakteristischen  Töne  des  Dorisehen? 
Brauns  die  TerSi  welche  die  Tonart  zu  einem  IfaUtoa  macht;  swei- 
tens  die  grosse  Sexte;  denn  sie  nntaraoheidet  dag  Dorische  vom 
nächstfolgenden  llollton,  dem  AeoKschen. 

Im  Aeolischen  sind  karakteristisch :  erstens  die  Terz,  als 
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Keniizeicben  der  Mollgatlung ;  zweitens  die  kleine  Sexte  zum  Uo- 
terschied  vom  vorangehenden  Moillon,  dem  dorischen. 

Die  nachfolgende  pbrygische  Tonart  hat,  wie  die  äolische, 
kleine  Terz  uod  kleine  Sexte.  Erstere  karakterisirt  sie  als  Moli- 
tOB  ;  was  aber  anterscheidet  sie  vom  Aeolischen  und  allen  übrigen  Tö- 
nen ?  Die  kleioe  Sekunde;  sie  ist  alee  der  andre  ihrer  karakleri«- 
süsfiben  T«tte. 

Rebren  wir  zu  der  erslen  Touart,  der  ienisehen,  zurück,  so  sehen 
wir  ihre  Terz,  das  Zeichen  reo  Dur,  und  ihre  grosse  Septime» 
die  Unterscheidong  vom  Mtzolydischen,  als  ihre  karakteristisehen  Tl$ne. 

Für  das  L  yd  i  sc  he  endlich  würden  die  Durterz,  und  —  als 
rnlcrscheidung  vom  nächsten  Durtone  (dem  ionisolirn ;  so  wie  von  al- 
len andern  Tonarten —  die  übermässige  Quarte  Larakterislisch 
sein. 

P.  Die  Zul&ssigkeit  fremder  Tdne. 

So  weil  rül«;l  das  alle  System  streng  den  ursprünglichen,  S.  399 
aufj^ezeichneteu  Tonleileru.  Allein  es  gestaltet  auch  den  Gebrauch 
fremder  Töne,  namentlich  des ßa,  eis,  gis,  b  und  e«;  sobald  nur  uiclit  ^ 
dadurch  die  wesenüicben  Kennzeichen  der  Tonart  vertilgt  werden, 
eben  wie  auch  wir  uns  beiläufig  fremder  Tüne,  z.  B.  im  Durchgang 
oder  in  einzelnen  keinen  eigeulliehen  Uebergang  hewirkenden  Akkor- 
den hedienen,  ohne  dahei  die  Tonart  gleich  zu  verlassen,  oder  unkennt- 
lich werden  zu  lassen.  So  konnte  es  den  Alten  kein  Bedenken  erregen, 
in  der  dorischen  oder  äolischen  Tonart  z.  B.  die  grosse  Septime  (in 
jener  eiV,  in  dieser  gis)  anzuwenden;  denn  nicht  die  Septime,  sondern 
Terz  und  Sexte  sind  die  karakteristisehen  Töne  der  beiden  Tonarten. 
Mochten  daher  c  und  g  auch  die  ursprünglichen  und  in  der  Melodie  am 
häufigsten  angewendeten  Töne  sein ,  so  konnte  man  doch  auch  von  eis 
und  gis  Gebrauch  machen,  z.  B.  um  in  beiden  Tonarten  mit  dem  Do- 
iD  i  n  a  n  t  -  D  r  e  i  k  1  a  n  g  oder  (mehr  nach  neuerer  als  älterer  Weise  mit 
dem  Dominant- Akkord  einen  Ganzschluss  einzuleiten.  —  Halle  man 
einen  der  wesentlichen  Tone  ändern  wollen,  so  wäre  sogleich  eine 
andre  Tonart  entstanden:  z.  B.  die  grosse  Terz  hätte  das  Dorische  zu 
einer  dem  Mixolydischen  gleichen  Tonleiter,  — 

I         I        «         1        1        i        1  Toa 

die  Aendemog  der  Sexte  eher  zu  einer  dem  Aeolischen  gleichen  Ton- 
leiter gemadit. 

B.  Venetrang  and  Toneiehnnng. 

Eine  zweite  Anwendun«^  holen  die  Fremden  Halblöne  den 
Alten  darin,  öass  es  durch  sie  möglich  wurde,  jede  Tonleiter  auch  auf 
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andern  Stufen,  als  den  ursprünglichen,  darzuslellen.  Dies  geschab 
besonders  auf  der  l'nler- oder  Oberdominanle,  oder  auch  eine  und  allen- 
falls zwei  StufeD  höher  oder  tiefer.  Wie  machte  sich  eine  solche  Ver- 
«etzuDg?  — 

Man  sieht,  dass  nach  der  obigen  Darstellung  keine  der  alten  Ton- 
arten eise  Vorseicbnung  braucht,  denn  die  etwaigen  fremden  Töne  er- 
seheinen  nar  als  lafällige.  Nun  dnrfte  niir  h  in  b  verwandelt  werden, 
80  erschien  jede  Tonart  eine  Quinte  tiefer ;  aas  C  ioniseh  war  F  ionisch 
(nnsenn  Fdor  gleich]  geworden,  das  Mixolydische  erseiiieA  anf  du 
Dorische  anf  6,  —  die  Tonldtem  hiessen : 

P  ~         a,    b,    c,    d,  /, 
C    -    d,     e,   /,    g,    a,    b,  c, 
G    -    a,    b,    c,    d.    p,   J\  ir, 
und  so  fort.  Die  durch  Versetzung  in  die  tiefere  Quinte  oder  L'nter- 
domjnante  sich  durbietenden  Tonarten  hiessen  das  Genus  molle*, 
wobei  also  nicht  an  unser  Dur  und  Moll  zu  denken  ist. 

Eben  so  versetzt  die  Erhöhung  des  /'  in  ßs  alle  Tonarten  in  die 
höhere  Qninte,  man  erhielt  G  ionisch,  D  mixoiydisch,  A  dorisch  — 

Cr   -   ir,    Ä,    c,  e,  ßs^ 

D  ~  fis^  ff,  c, 
-  Ä,  c,  rf,  ßs^  a, 
und  so  die  folgenden.  —  Die  durch  Versetzung  in  die  höhere  Quinte 
oder  Oberdominante  sich  darbietenden  Tonarten  wurden  damit  beseiefc- 
net,  dass  man  dem  ursprünglichen  Namen  das  Wort  Hypo**  vorsefste. 
G  ionisch,  D  mixolydiseh  u.  s.  w.,  hiessen  also  Hypo-ionisch ,  Hypo- 
mixolvdisch  u.  s.  w. 

Hier  verständigten  wir  uns  sogleich  über  die  von  den  unsngen  ab- 
weichenden Vorzeichnungpu  der  alten  Tonstücke.  Wir  kennen  nur 
f^dnr  und  ^moll  als  Tonarten  olnu'  Vorzeiehnun^^.  Troffen  wir  nun 
auf  Melodien,  die  ohne  Vorzeichnung  der  Tonreihe oder  £, 
oder  G  angehören,  so  müssen  wir  annehmen ,  dass  sie  in  der  alten  do- 
rischen, pbrygischen,  mixolydischen  Tonart  stehen.  —  Bei  uns  zeigt  die 


*  Im  Gegeasatie  bieiiea  die  S.  399  aufseEeisteo  Tooartea  das  Gemi 
dumm. 

*"  H  y  po  heistt  im  Grieehisehea  « d ter,  aod  es  kSaate  in  eraleo  Aa§eabliet 

aufTalleD,  dass  die  Tonart  der  0  ber- Dominante  alt  Uater-Tonart  bezeiclinet  ist. 
Allein  das  griecbiscbe  Tonsystem,  dem  die  Benennengea  der  Kircbentöoe  entlfhot 
sind,  erbaute  sich  nach  Quarten  und  nicbt,  wie  unsers,  nach  Quinten.  Sein 
Quartenzirkel  zeigt  also  die  Tunarten  in  dieser  Folge  :  //,  E,  D,  6',  C,  F 
u.  s.  w.  Was  wir  also  die  Obe  r-Doiniuante  nennen,  stand  nach  Jenem  Toasjslea» 
ttoter  der  Tonika.  Z.  B.  wir  nenoeo  G  die  Oberdominaote  von  C,  and  keaara 
im  Qmatenirkal  nent  m  C  oaeh  6^  die  Griaebea  kamaa  iai  Qsarleasirkel  n- 
erst  naeh  G  and  voi  da  aaeh  daa  Bjrpa  alaad  aleo  riehtag  damater.  —  Dafafei 
atanden  die  Tonarten  ,  die  oben  als  Genus  molle  (bei  Hat  Uaterdemiaaate }  aeffv- 
fährt  fliod,  bei  dea  Griecbea  fiber  dem  Haepttoae,  biessea  aaeb  Hyper-TSae. 
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Voneichnuog  eines  b  entweder  Fdur,  oder  l^moU  an;  treffen  wir  anf 
Toastiieke,  die,  mit  einem  b  vorgezeicbnet,  der  Tonreihe  6\ 
oder  Gy  oder  A  angehören ,  so  müssen  wir  sie  für  C  mixolydiscii ,  G 
dorisch,  A  phrygisch  ansehn.  —  Bei  uns  zeigt  die  Vorzeichnunt^  eines 
Kreuzes  {ßs)  entweder  die  Tonart  6'dur  oder  J^moll  an.  Treli'eii  wir 
eine  Melodie,  die  mit  einem  Kreuze  vorgezeichnet  der  Tonreih«' 
oder  A,  oder  H  angehört,  so  müssen  wir  sie  für  D  mixolydiscii,  für^ 
dorisch,  oder  H  phrygisch  ansehen« 

Hiermit  haben  wir  das  allgemeine  Gesetz  der  alten  Vorzeichnung 
hei  versetzten  Tonarten  aofgewiesen;  dass  nicht  alle  Tonarten  in  die 
höhere  oder  tiefere  Quinte  versetzt  zu  werden  pflegten ,  konnte  dahei 
gleiebgöltig  sein ,  da  wir  nur  mit  den  Melodien ,  die  wir  finden ,  und 
wie  wir  sie  finden,  zu  tban  haben. 

Hiemaeh  aber  kann  man  sieb  auch  in  die  Vorseichnnng  bei  andern 
als  quintenweisen  Versetzungen  finden.  Wollte  man  z.  B.  die  phry- 
giscbe  Tonart  in  der  Tonreihe  von  D  oder  C darstellen,  so  braachte 
mau,  — 

d  -   es  -  f    "   ff  "    a    -    b    "    c    -  d 
c    -  des  -    es    -    /'   -    eT    -         -         -  c, 
im  ersten  Falle  zwei ,  im  andern  vier  Erniedrigungen.    Eine  Melodie 
der  Tonreihe  D  mit  zwei  Beeu  vorgezeichnet,  oder  der  Tonreihe  C 
mit  vier  ßeeu  vorgezeichnet,  ist  also  für  eine  versetzte  pbrygische  zu 
achten.  —  Späterhin  werden  wir  freilich  noch  erfahren  müssen ,  dass 
selbst  die  richtige  Beurtheilung  der  Vorzeichnung  uns  nicht  alier  Zwei-  * 
fei  über  die  Tonart  enthebt ;  wir  können  uns  dann  damit  beruhigen, 
dass  diese  Unsieberheit  nicht  in  uns,  sondern  in  der  Sache  liegt,  und 
dass  die  Alten  selbst  in  zahlreichen  F&llen  ungewiss  und  uneinig  waren, 
SU  weleher  Tonart  diese  oder  jene  Melodie  zu  zählen  sei.  * 

So  sehen  wir  nun  eine  Reihe  versebiedner  Tonarten  vor  uns ;  jede 
derselben  kann  fremde  Töne  in  ihren  Melodien  und  Harmonien  aufneh- 
men, jede  kann  auch  mittels  der  tremdcn  Töne  in  mehr  als  einer  Ton- 
reihe dargestellt  werden.  Wenn  wir  bisher  auch  nur  die  äusserlichen 
Abweichungen  der  versehiednen  Tonarten  angemerkt  haben,  so  ist  doch 
klar,  dass  dieselben  ihnen  auch  einen  versehiednen  Sinn  und  Karakter 
einprägen  müssen,  den  wir  später  zu  erfassen  suchen  werden. 

F.  Ausweiehung  in  andre  Tonarten, 

Um  das  Bild  des  alten  Tonartensvstems  zu  vollenden,  ist  noch  zu- 
letzt  zu  erwähnen,  dass  es  eben  sowohl,  wie  unser  System,  das  mäch- 
tige Mittel  der  Ausweichung  aus  einer  Tonart  in  die  andre,  der 

Verknüpfung  verschiedncr  Tonarten  in  Einem  Tonslücke,  besitzt.  Es 
folgt  auch  dabei,  eben  wie  das  uusrige,  dem  verwandtschaftlichen  Zuge, 
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und  weicht  in  der  Regel  zunächst  in  die  niebstyerwandlen  Töne  aus. 
Allein  die  ISalur  der  allen  Tonarten  bringt  liier  erhebliche  Abweichun- 
gen von  unserm  System  und  eine  ni(  lit  so  ausgedebote,  aber  karakteri- 
8lisch-niannigfalti«;pre  Modulation  herM)r. 

Wir  kennen  im  Ganzen  zweierlei  Wege  der  aasweichenden  Mo- 
ikllaüon.  Entweder  gehen  wir  auf  dem  Wege  des  QuioleDzirkeU 
am  einem  Dorton  in  den  andern ,  auf  dem  Wege  der  ParallelUtee  itt 
einem  Moll-  in  einen  andern  Durton  und  umgekehrt.  Oder  wir  ftr 
wandeln  auf  derselben  Tonika  Dnr  in  MoU  und  Moll  in  Dur. 

Anch  die  .Alien  nodnlirten  entweder  anf  dem  Weg*  ibrer  Qiia- 
lenlbige  —  und  nocb  in  andern  Portsobreitaagen  \  aber  sie  fiuiden  im 
atelt  Tersehfedne  Tonarten.  Oder  sie  bildeten  dnreh  TonverMlsoi{ 
auf  derselben  Tonika  eine  andre  Tonart,  wieben  also  aus«  fkmt 
Tonika  su  verlassen^  aberaueh  bierbot  sieb  ibnen  etne  nranaig&l' 
tigere  Wahl,  als  uns  mit  unserm  Dur  und  Moll. 

Auf  der  andern  Seile  brachte  es  wieder  der  bestimmtere,  besondre 
li  u  akter  ihrer  Tonarten  mit  sich,  dass  sie  sich  gewisse  Auswcicliiinüen 
regelmässig  versagten,  während  wir  zwar  zunächst  die  verwaudlem 
Tonarte«  zu  ergreifen  pflegen,  nicht  aber  gehindert  sind,  in  jeden  mög- 
lichen Ton  auszuweichen.  Im  alten  System  entsprach,  wie  gesagt,  der 
Modulationskreis  besiimmter  dem  Karakter  der  Tonart;  und  damit  ist 
sebon  klar,  dass  er  ihn  vollenden  half,  dass  folglich  der  Modili- 
lionsplan  eines  Tonstüeks  audi  zu  den  Kennzeieben  der  Toiart 
gebörl.  —  Wir  Nesem  bedflrfen  eines  solchen  Kennseiehens  niehl,  ii 
Vonseiehnamg  und  Scblossftül  onsre  Tonarien  ansser  Zweifel  selaea. 

Soriel  im  Allgemeinen  dber  die  alten  Tonarten;  betrachten  vir 
jetzt  jede  derselben  für  sich  und  erwügen  ihre  Üebandlnng.  Bei  dieMr 
Bebandlong  werden  wir  das  Wesentliche  zunächst  festhalten,  abo: 
vor  Allem  —  die  Melodie, 

dann  —  die  Modulationsordnungi 
dann  —  das  für  die  Tonart 
Karakleristische  der  Harmonie.    (M)  wir  darüber  hinaus  die  Alle»' 
nachahmen  wollen,  z.  B.  einfachere  Stimmen  fuhren,  uns  gewisser i 
Akkorde  ganz  oder  öfter  enthalten,  die  zwar  uns  geläufig  und  wirhij^ 
sind  (z.  B.  der  Dominani-Akkord) ,  von  den  Alten  aber  nicht  oder  seltro 
gebraueht  wurden :  das  wird  mit  dam  Gegenstand  nnsrer  jetzigeo  De* 
trachtnngen  weniger  zu  thon  haben,  und  mehr  von  nnsrer  Wahl, 
nnsrer  Anffassang  der  jedesmaligen  Anf^^abe  im  Beaondem  abhisga* 
In  den  Beilagen  XXI  bis  XXV  finden  sich  übrigens  einige 
aus  alten  Tonarten  zur  vorläufigen  Hebung ;  mehr  entbSIt  das  eraigfl* 
Choral-  und  Orgelbucb  %  oder  das  aus  demselben  gezogne,  leidiri' 


*  EvangotiM  liPs  Choral-  und  Orselbach  (235  Choräle  mit  Vorspielea)  v«o A.B. 
Marx.  Berliu  1*532  bei  G.  Reimer. 
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MdU  guuL  korrekt«  Helodieiibadi.  Dtstlkat  üni  «aler  aa^enit 
ionisch  (auibeBtiaeh)  No.  59  ,  99,  100,  132,  184,  300,  203; 
kfpoioDiaeb  (plagalisch)  No.  27,  35,  73,87,  161  ,  163,  175, 
S03;  mixolydisch  plagalisch;  iVo.  19,  52,  82,  12S,  129,  206; 
dorisch  f  a  u  ih  en  lisc  h  )  No.  30,  37,  38,  39,  40,  57,  64,  150,  198, 
225,  226;  iiolisch  pla-alischi  No.  14,  26,  33,  102,  159,  164, 
177,  199,  214,  221;  phry-isth  a  u  t  Ii  e  ii  l  i  s  r  h ;  No.  28,  42,  43, 
61,  91,  96,  151.  rnentschiedner  sind  No.  4  und  82,  entweder  hypo- 
äo lisch  (authentisch)  oder  dorisch ;  No.  119  wohl  äolisch; 
No.  120  wohl  dorisch  im  Genus  molle  uad  plagaliscb;  No«  7 
uad  97  wohl  (fosl  ohne  Zweifel)  äoiiseh. 


Zweiter  Abschoitt. 
Die  ionisehe  Tonart. 

Wir  haben  schon  erfahren  ,  dass  die  ionische  Tonart  die  einzige 
uDter  den  Kirchenlonarleu  ist,  welche  einer  der  uosrigen ,  nämlich  un- 
aerm  Dur,  gleicht.  Aiiein  anare  sämmtiicbeu  Durlonarteu  sind  von 
gieicber  KoDstruklioo ,  wogegeu  die  Alten  in  ihrem  Mixolydisch  und, 
wenn  sie  wollten,  in  ihrer  lydischen  Tonart  noch  zwei  abweichend  ^e- 
bildete  Darlttiie  besaaaen.  Dadurch  wurde  der  Karakter  einer  jeden, 
und  80  auch  der  der  ionischen  Tenart«  ein  eigenthumiich  aoageprägter. 

Dies  zeigt  sich  vor  Allem  in  der  Modulation.  Nach  den  Grund- 
Mltsen  nnsefs  Systems  gehl  der  Weg  der  Modttlation  in  Dur  regelmäs- 
sig zuerst  nach  der  Tonart  der  Dominante,  z.  B.  von  Cdor  nach  Gdnr; 
dies  ist  die  nächstliegende,  —  aber  freilich  eben  desshalh  auch  die  ge- 
wöhnlichste, am  wenigsten  erhebende  Ausweichung.  Allein  eben  darum 
war  sie  den  Alten  in  ihren  Kirchengesängen  nicht  beliebt;  sie  war  ih- 
nen nicht  hoilisinniji:  j;enug,  nicht  festlich  und  erhebend  genug,  ja,  sie 
würde  kaum  für  eine  rechte  Ausweichung  gegolten  haben.  Denn  was 
fand  man  auf  der  ionischen  Dominante?  entweder  wieder  eine  ionische 
Tonreihe  ( hypoionisch  ]  oder  die  roixolydische  Tonart,  die  ans  S]^ter 
za  erwähnenden  Gründen  eben&ils  nicht  dem  Zwecke,  sich  ans  dem 
toMschen  Hanptton  zu  erheben,  genügte. 

Daher  finden  wir  die  Dominanten-Modulation  in  den  ChorSlen  aus 
der  Biuthezeit  des  alten  Svstems  entweder  geflissentlich  umgangen 
(z.  B.  in  den  Chorälen :  Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr',  Herr  Christ, 
der  ein'ge  Gottessohn,  Herr  Gott  dich  lohen  alle  wir),  oder  (wie  in 
den  Chorälen:  Herzlich  lieb  hab'  ich  dich  o  Herr,  Vom  Himmel  hoch, 
da  komm'  ich  her.  Nun  bitten  wir  den  heiPgen  Geist,  Nun  lob'  mein 
Seer  den  Herren,  Schmücke  dich  o  liebe  Seele,  0  Herre  Gott  dein  gött- 
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lieh  Wort«  Wach'  auf  mein  Herz  «id  singe,  uod  vielen  andm)  durch 
ScblaasnUle  im  Hauptton,  oder  auf  der  Unterdoninanle,  oder  aaf  der 
Parallele  der  Unterdonunante  vertpitet,  wenn  niehl  geradesa  In  diese 
(ia  ^  Solisch)  ausgewichen  wird.  So  schliestt  Seh.  Baeb"^  in  drei 
verscbiedDen  Behandlunfen  des  Chorals ,  Heralich  lieb  hab*  ich  dich  • 
Herr, 


559 


die  erstf^  Strophe  mit  den  Dreiklängen  der  Lnlerdominaule  und  To- 
nika, also  mit  einer  Art  halben  Schlusses,  und  die  zweite  gieicb- 
lautende  Strophe  aul*  der  Parallele  der  Domioaute  j  — 


560 


noch  eigenthümlicher  und  überaus  reizend  linden  wir  dieselben  beiden 
Strophen,  mit  der  frühem  Melodiewendung  uod  hhythmik  von  J.  U. 
Schein** 
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'  1 

^    1-^       1  1 

T~P  ^  :1|  ^  p 



t-Q  ...jl  -,jSjr, 

-J  ..Q  :| 

°— i 

behandelt»  worauf  denn  überall  der  erste  Theil  im  Hanpttone  geschlos- 
sen und  nun  erst,  also  in  der  siebenten  Strophe  (der  erste  Theil  wird 
wiederholtj  in  die  Dominante  antgewichen  wird. 


*  J.  Seb.  Bach,  .'(71  vierslimuiigf  Choralgcsliage ,  bei  Breilkopf  uod  Uartci  io 
Leipzig.  Oder  Partiturausgabe  voo  C.  F.  Becker. 

^  J.  H.  Seheio,  CantioDtl- oder  GeMDfbach  augsbor^'scher  KonfessioD^^ 
■•eh  ia  evugel.  Choral-  and  Orgelbaeb  «ad  ia  der  Choraltaattlnng  voa  ieeher 
aed  B i II r e t h  aafgeaeauaea. 
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Ein  noch  reicheres  Beispiel  giebt  der  Choral 9  0  Herre  Gott,  dein 
göttlich  Wort)  ab.  Die  beiden  Stropbeii  des  ersten  TheiU,  der  wieder- 
holt wird. 
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Sehllessen  auf  der  Tonika  ^  —  man  nfissle  denn  fnr  die  erste  Strophe 
den  fremdem  Schlossfall  auf  der  IKiminante  des  AeoKschen  (i^moU) 

vorziehn.  Nach  vier  Schlüssen  also  auf  der  Tonika  folgen  zwei  neue 
Strophen. 
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Eine  von  ihnen  kann  in  die  Parallele  gelenkt  werden ;  und  die 
andre?  für  sie  giebt  es  keine  passendere  Wendung,  als  naeh  der  Unter* 

dominante.  So  schreibt  Seb.  Bach: 


564 


Nach  vicnualigem  Verweilen  im  Haupllone  senkt  sich  also  die  Mo- 
dulation, um  dann  in  einem  slärkern  Aufschwünge  durch  die  Haupt- 
parallele  die  Dominanlentonart  zu  erreichen  j  denn  diese  tritt  endlich 
io  der  folgenden  ^siebenten)  Strophe  ein. 

Pedantisch  war'  es  übrigens,  wenn  man  die  Vermeidung  des  Do- 
minantenschlusses erzwingen  wollte ;  auch  hier  darf  die  Regel  nicht 
zur  Fessel  werden,  sie  soll  nur  Leiterin  sein.  Der  erste  Theil  des  lu- 
therischen Chorais,  Ein*  feste  Burg  ist  unser  GoU,  zeigt  gleich  einen 
Aasnahmefall.  Die  erste  Strophe  kann  ebensowohl  im  Haoptlone ,  als 
in  der  Dominante  schliessen ,  die  zweite  und  mit  ihr  der  erste  Theil, 
sch Hessen  füglichst  im  Haupltone.  Hier  steht  nun  die  Wahl  offen.  Be- 
sorgen wir  von  dem  viermaligen  Schluss  im  Haopttone  Einförmigkeit 
und  Ermattung,  so  gehn  wir  unbedenklich  in  die  Dominante.  So  hat 
Seb.  Bach  in  tlrfi  Beliaiidlnii-cn  dieses  Chorals  moduiirt,  und  sogar 
ein  Zeilgenosse  und  Freund  Luther's,  J.  Waller  %  ist  ihm  darin  vor- 
angegangen. Gewiss  müssen  wir  diese  Dominanlwendunj^  der  liehand- 
Inng  des  sonst  verdienten  SelhCaivisius"  vorziehen,  der  dieselbe 
Strophe  so  « 


♦  y  Wilt«r*t  GeMDfbaeh  voa  15)5. 
Seth  Calvitini,  Kireheogciaos«  vid  geiatUdie  Lieder.  1597. 
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behandelt,  also  mit  zwei  Molldreiklängen  schüesst.  Die  Aulorilal  des 
alten  Namens  und  das  Fremdartige  darf  uns  nicht  blenden ;  weder  am 
Schlüsse,  noch  im  zweiten  Takte  sind  die  Molldreiklänge  und  der  Man- 
gel an  Zusammenhang  und  Folge  bei  ihnen  dem  Sinn  des  Ganzen,  oder 
der  besondern  Textstelle  entsprechend.  —  Eine  dritte  Behaiidlungs- 
weise  wäre  die  nachstehende*: 
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I  I 

die  uns  wieder  auf  die  erste  Art  zurückfuhrt ,  den  ersten  Scblussfall 
aber  durch  die  Uuterdominante  abweichend  und  würdiger  einleitet;  auch 
die  Folge  der  Harmonien  der  Ober-  und  Unterdomiuante ,  unverbunden 
wie  sie  sind  (und  sogar  mit  hervorklingender  Quinte  zwischen  Alt  und 
Sopran),  dürfte  dem  ganzen  Sinn  dieser  Wendung  wohl  entsprechen. 

Soviel  über  diesen  Kirchenton,  der  sich  freilich  von  unsrer  Ueise 
nicht  weit  entfernt.  Sein  eigentlicher  Sitz  war  C  Hier  stellten  die 
Allen  authentische  Melodien  auf,  wenn  sie  heitern,  freudigen,  stark- 
muthigen  Gesang  anstimmen  wollten,  dazu  wirkte  denn  der  helle,  klare 
Sinn  der  Tonreihe  Cdur,  das  starke  Festhalten  der  ersten  Strophen  an 
der  Tonika  und  das  Zurückstellen  der  nächsten  Modulation  hinter  die 
fremder  und  feierlicher  hineinklingende  nach  der  Dominante  von  A- 

'  Gern  versetzten  sie  auch  ihr  Ionisch  nach  F,  in  das  Genus  molle; 
was  der  weichem  Tonreihe  Fdur  an  Helligkeit  im  Vergleich  zu  fdnr 
abgeht,  ersetzte  die  höhere,  leidenschaftlichere  Tonlage  der  Melodie, 
besonders,  wenn  der  Tenor  den  Cantus  firmus  übernahm  ;  und  sie  lieb- 
ten es,  eben  dieser  Stimme  die  Hauptmelodie  (den  Hauptinhalt,  dalier 
der  Name  Tenor]  zuzuertheilen. 

Wollten  sie  aber  plagalische  Melodien  in  der  ionischen  Tooarl 
setzen,  so  würde  die  Tonreihe  vom  kleinen  bis  zum  eingestrichnen if 
zu  lief  und  von  diesem  bis  zum  zweigest richnen  g  zu  hoch  für  Ge- 
meinegesang gewesen  sein;  und  für  Gemeinegesang  waren  nalüHii^' 
ihre  Choralmelodien  bestimmt.  Hier  nun  versetzten  sie  die  Tonart  id 


*  Aus  dem  evangei.  Choral-  und  Or^elbuchp. 
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die  b$heni  Quinte  (sie  sefariekB  bypoisuieb;  ««d  erbiellen  die  Ton- 
reihe  a,  c,  e,  ßs,  In  der  die  piagallseben  Melodien ,  ve« 
Dontnente  tn  Dominante  gebend,  die  sehr  bequeme  Tonlage  zwischen 
dem  ein-  und  zweigeslrichnen  (für  Männer  I^Ieiueu  und  ein|^eslricbnen] 
d  landen. 

Hier  Iral  nun  der  helle,  feste  Karakler  des  Ionischen  durch  die 
plagalische  Mclodieführung  gemildert  und  gesänftigt  auf,  und  dem  ent- 
sprach auch  der  kindlich  sanfte  und  beilere  Sinn  der  Tooreibe  unsers 
Gdur  vollkommen.  Authentisch  setzten  sie  Texte,  wie:  Ein'  feste 
Barg  ist  unser  Gott,  und :  V^om  Himmel  hoch,  da  komm'  ich  her.  Pia- 
galiscb  werden  Lieder,  wie:  Nun  nibee  alle  Wälder,  uod:  0  Lamm 
Goltes  onscbuidig,  geaetst. 

Andre  Verselzmigen  des  lonisefaeD,  z.  B.  nacb  sind  wemgor 
bemerkeaswertb. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  mixolydisehe  Tooart« 

Wir  wissen  von  ihr,  dass  sie  ein  Durton  mit  kleiner  Septime 
und  desswegcn  mit  einem  kleinen  Dreiklang  ä«f  ibrer  Oberdominante 
isl.  Daber  entgeht  ibr  die  MöglichlLeii  eines  nach  nesem  Grundsätzen 
vollkommnen  Schlusses  miUels  des  grossen  Dreiklangs  oder  Seplimen- 
Alikordes  auf  der  DomiDante ,  denn  es  feblt  das  dazu  nölbige^;  /  ist 
ein  ibr  weseeUieber  Ton. 

Es  bleibt  also  keine  näbere  Seblassart  flbrig,  als  anstatt  der  Ober^ 
dominanle  die  Unterdominante  mit  dem  Seblnssakkorde  zu  verbinden, 
ein  Scbluss,  den  wir  gelegentlich  statt  eines  Halbschlusses  ge- 
braucht haben,  der  auch  im  gemeinen  Sprachgebrauche  Kircben- 
schluss  genannt  wird  wegen  seiner  Abstammung  aus  den  Kirchen- 
tönen, —  obwohl  wir  bald  sehen  werden,  dass  es  noch  andre  Kirchen- 
schlüsse giebt,  und  jener  mixolydiscbe  Schiuss  keineswegs  jeder  der 
Kircbeutonarten  eigen  sein  kann. 

Diese  Art  des  Schlusses  weiset  uns  den  Karakter  der  mixoK  dischen 
Tooart  und  ihren  wesenilicben  üntersebied  von  der  ionischen  nacb. 
Die  ionische  Tonart  bat,  wie  die  unsrigen  insgesammt,  einen  voUkomm- 
aee  Scbluss  in  dem  Schritte  von  der  Dominante ,  als  dem  Sitz  der  Be- 
wegung, in  die  Tonika,  als  den  Sitz  der  Hube  und  Befriedigung.  Wir 
babeu  uns  sehoe  überzeugt,  dass  ein  soleber  Scbluss,  uud  nur  er,  dem 
Ende  eiues  Tonsatses  die  gröaste  Bcstimmtbeit  uod  iiefriedigung  giebt. 
Datier  habeo  wir  denselbeo  mit  Recht  als  regelmissigeo  Scbluss 
für  jedes  Tonstück  in  jeder  nnsrer  Tonarten  angesehn;  denn  in  der 
Regel  verlangt  jedes  Tonstück,  wie  jedes  Kunstwerk  überhaupt,  be- 
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stimmte  Abgrinsanf,  ein  festes  wiEweMeotiges  Ende.  Dem  Karakter 
des  loaiseben  darlle  dieser  Sehluss  daher  oicht  fehlen. 

Allein  es  ist  aaeh  das  Entgegengesetzte  gar  wähl  denkbar,  «wi  fnr 
manehe  Stimmung,  für  den  Sinn  manches  Tonsatses,  wie  andrer  Kunst- 
werke, das  allein  Bezeichnende  und  Rechte.  Nicht  immer  sehliesst 
sich  aosre  Empfindung,  unser  Denken  und  Schauen  befriedigend  in  sich 
ab,  es  ^ehl  auch  wohl  in  ein  Verlangen  nach  Weilerm,  Höherm  aus; 
dann  wäre  der  bestimmte  sichre  Abschluss  widersinnig.  Für  solche 
Stimmungen  hatten  die  Allen  ihro  nii.\(»I\ <lis(  he  Tonart. 

Sie  hat  keinen  vollkommiien  Absi  liluss  in  sich  sribcr.  liir  5ciiiuss 
geht  von  der  Ünterdominaute  aus,  ist  also  Krhehun^^  und  nicht  Senkung 
zu  befriedigender  Ruhe.  Diese  Unterdominante  ist  die  Tonika  des 
festen  Jonischen;  und  auf  der  mixolydischeu  Tonika  selbst  erbaut  sieh 
ein  Dominant- Akkord ,  der  uns  nach  einer  andern  Tooart,  eben  naeh 
dem  Ionischen,  hinweiset.  So  dfirfen  wir  das  Mixolydisehe  eine 
nicht  selbständig  gewordene  Tonart  nennen;  sie  ist  dem  Ur- 
sprung nach  ionisch.  Das  Ionische  hat  sich  erbeben  wollen,  es  mtfchte 
entschweben,  sich  verklären,  und  sieht  darum  die  Dominante  als 
seinen  tonischen  Sitz  an ;  aber  Begründung  findet  sich  nur  in  der  ur- 
sprünglichen ionischen  Tonika  und  ihrer  Harmonie. 

Es  ist,  wie  wir  sehen,  im  Mixolydischen  eine  Verwechselung  der 
beiden  Pole,  der  Tonika  und  Dominante,  in  de  r  M  od  u  1  a  t  i  o  n  selbst 
vorgegangen,  ähnlich  der  in  den  plagalischen  Tonreihen  rücksicht- 
lich  der  Melodie.  Die  plagalischen  Melodien  hatten  beweglichem, 
Schwebendem,  darum  auch  weichem  und  sanftem  Karakter;  aber 
durch  die  zutretende  Harmonie  wurden  sie  im  Haupttone  festgehalten 
ttod  entbehrten  weder  des  Tollkommnen  Ganzscblusses ,  noch  irgend 
eines  wesentliehen  liomenta  der  Modulation.  Ungleich  entschiedner 
und  ansdracksvoUer  spricht  derselbe  Sinn  ans  den  raixolydisehen  Ton- 
sätzen,  in  denen  die  ganze  Modulation  sich  ihm  zn  eigen  gegeben  bat. 

Wenn  nnn  die  mizolydische  Tonart  zwar  eine  fiur  sich  bestehende, 
aber  von  dem  Stemmton,  dem  Ionischen,  stete  abhängige  und  geleitete 
ist:  so  begreift  steh  auch  ihre  vorzugsweise  Neigung,  in  das. Ionische 
auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten  Strophe,  z.  B.  in  den 
Chorälen:  Gelobet  seist  du,  Jesu  Christ,  —  Komm,  Gott  Schöpfer,  hei- 
liger Geist,  und  vielen  andern;  eine  Wendung,  die  bekanntlich  unsern 
Grundsätzen  keineswegs  entspricht.  Wir  haben  in  der  Regel  zuvör- 
derst die  Absicht,  uns  fest  auf  der  Tonika  zu  begründen,  und  wenn  wir 
uns  später  erheben  wollen,  so  treten  wir  [in  Dur)  in  die  Oberdomi- 
nante;  die  Alten  aber  halten  in  ihrem  Mixolydischen  nicht  feste  Be- 
gründung, sottdera  eben  Aufschwang,  finteehweben  über  den  festen 
Grund  zu  offenbaren,  und  das  geschah  am  entschiedensten  durch  den 
Anfang  in  der  Unterdominante.  —  Noch  hänfiger  ist  der  Fall  ionischer 
Ausweichungen  im  weitem  Verlauf  mixolydischer  Gesänge. 
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Aus  gleichem  Grunde  nimmt  nun  auch  das  Mixolydische  («n  den 
Versetzungen  des  ionischen  Tbeii.  G  mixolydisch  gehl  (da  es  ur- 
sprünglich C  ionisch  war'  wie  C  ionisob  selbst  in  das  F  ionisch ;  eine 
Modulation,  die  noserm  6^  dur  fem  liegen  würde.  Es  stellt  aber  diese 
seioe  nächstverwandle  Tonart  auch  auf  seiner  eignen  Tonika  dar,  oder 
(was  dasselbe  ist)  geht  in  das  Hypoionische,  in  die  Tonreihe 
d,  €^ßs,  g  über« 

Hier  sehen  wir  nun,  dass  der  Ton  fi»  den  mixolydischen  CSesSngen 
nicht  gänzlich  versagt  ist,  dass  er  ihnen  aber  nur  mittels 
einer  Ausweichung  zukommt.  Daher  ist  es  ihnen  um  so  wün- 
schenswerlher ,  das  karakleristisrhe  /*  so  bald  wie  möglich  recht  be- 
zeichnend einzuführen,  und  man  würde  gegen  den  Sinn  der  Tonart  Ver- 
stössen, wenn  man  z.  B.  im  Anfange  des  Chorals:  Komm,  Gott  Schö- 
pter,  beiliger  Geist  — 
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den  zweiten  Akkord  mit fis  bilden,  oder  auch  nur  das  karakteristische 
f  iimgehn,  oder  weniger  stark  ausdrücken  wollte  (wie  bei  h  und  c),  als 
oben  [bei  a)  durch  die  ünterdominanle  des  ionischen  Slammions  ge- 
scbehn  ist. 

£s  tritt  sogar  der  Fall  eiu ,  dass  ein  durchaus  mixolydiscbes  Ton- 
stock in  G  ionisch,  also  mit fis^  geschlossen  werden  muss.  Dies  ist  bei 
dem  nachfolgenden  böhmischen  Liede:  0  Christenmensch,  merk^  wie 
sich^s  hält»  der  Fall,  dessen  Melodie  gerade  mit  a^ß»^  g  endet,  —  wenn 
nicht  vielleicht  das jfo  ursprünglich  a  geheissen.  Dann,  wenn  mit  einer 
Ausweichung  in  G  ionisch  geschlossen  wird,  ist  es  rathsam,  luvor  das 
mixolydiscbey* nachdrücklich  einzuprägen ,  oder  auch  wohl  den  letzten 
Scblusston  zu  verlängern  und  zn  einem  noohmaligei  mixolydischen 
Schlüsse  — 
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zu  benutzen. 

Wiederum  in  Folge  des  engen  Verhältnisses  zu  C  ionisch  folgt  G 
mixolydisch  demsdhen  zu  dem  Uebergange  nach  A  Solisch.  So  könnte 


*  Attch  dieses  ond  viel  ähnliehe  Beispiele  ist  eine  Oktave  tiefer  sn  leseo  «ad 
z«  spielea,  wenn  es  den  reehten  Aasdmek  geben  seil. 
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die  erste  Strophe  des  Chorals:  Au  Wasserfltisseo  Babylon,  in  (7dur 
(hypoionisch),  oder  auf  der  Dominante  von  C  ionisch,  oder  endlich  auf 
der  Dominante  von  A  äolisch  — 
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geschlossen  werden.  Der  erste  Schluss  wäre  zu  tadeln ,  da  sieb  der 
Karakter  des  Mixolydischen  noch  gar  nicht  ausgesprochen  hat;  der 
zweite  wäre  diesem  Karukter  nicht  eben  widersprechend,  aber  auch 
nicht  bezeichnend,  nicht  das  iMixolydische  von  (#dur  oder  G  ionisch 
unterscheidend ;  der  dritte  Schluss  würde  in  sofern  bezeichnend  sein, 
als  er  eine  Ausweichung  bringt,  die  dem  C  ionisch  ,  nicht  aber  dem  G 
ionisch  oder  6rdur  eigen  ist.  Beiläufig  ist  es  zur  Verstärkung  dieser 
karakteristischen  Wendung  geschehn,  dass  man  die  Grundtöne  verdop* 
pelt,  den  Tenor  mit  dem  Bass  in  Oktaven  geführt  hat,  statt  ihn  einfach 
von  a  nach  h  gehen  zu  lassen.  —  Hiermit  hängt  es  zusammen ,  wenn 
Seb.  Bach  die  erste  Strophe  des  Chorals:  Gott  sei  gelobet  und  ge- 
benedeiet: 
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sogar  mit  dem  kleinen  Dreiklange  auf  e  schliesst ;  nur  der  Gedanke  an 
die  Dominante  von  A  äolisch  konnte  ihn  auf  das  fernere  und  fremdere 
e-g-h  führen.  Wir  wollen  uns  aber  an  diesen  Fällen  erinnern,  dass 
selbst  da,  wo  sich  eine  Melodie  nach  Cdur  zu  neigen  scheint,  noch 
Wege  —  wenn  auch  entlegnere  —  offen  slehn  für  karakteristisehe  ß^ 
handlung.  So  könnte  die  zweite  Strophe  des  Chorals :  An  Wasser- 
flüssen Babylon,  gar  wohl  mittels  der  ionischen  Lnterdominante  in  mi- 
xolydischen Tönen  schüessen, 
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obwohl  Gdur  näher  liegt;  es  war'  auch  um  so  rathsamer,  da  der  Tbeil 
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wiederliolt  wird,  mithin  in  den  vier  ersten  Strophen  der  Ausweicbuugs- 
loa  G  ionisch  vor  dem  Hauptlone  vorwalten  würde. 

Bis  hierher  ist  das  Mixolydische  nur  in  seiner  Abhängigkeit  vom 
loDischcii,  gleichsam  als  blosse  V^erkebruug  desselben,  betrachtet  wor- 
den. Allein  auf  der  andern  Seite  müssen  wir  es  auch  als  Tonart  für 
sieJi  aasehu,  die  sieb  wk%u  io  4m  biaberigeo  Zügen  eigentbänlicb  g»- 
BSg  hingestellt  hat. 

^M|9Pi<^io'ic  sie  dem  aUgeneioea  Zug,  der  allen  neuern  und 
•Ilm  TinaflMi  (mit  Ansnahme  der  phrygisefaeo)  eigen  ist»  aieb  zn  dnr 
OoauDtntentonart  M  ««rlieben,  —  also  nach  A  Hier  aber  findet  sie 
nicfat,  wie  ansre  Oartonarten,  ein  nenes  Dur,  sondern  die  dorische 
Tonart,  Moll  mit  grosser  Sexte.  Es  zeigt  sich,  dass  die  beiden  im 
Mixolvdiscbett  fcaralLteristischen  Töne,  nämlich  h  nnd  /,  auch  im  Oori- 
ichea  die  wesentlichen  sind.  Diese  Gemeinsamkeit  der  wesentlichen 
Töne  zieht  zwischen  der  mixolvdischen  und  der  dorischen  Tonart  enj^e 
Verbindung  nach  sich,  und  zwni'  eine  bedeutsamere,  als  zwischen  un- 
sern  Tonarten  und  ihren  Dominanleu,  da  sie  zwei  verschiedne  Gattun- 
gen, Dur  und  Moll  zusammenbringt. 

Daher  bat  das  Mixolydische  besondre  Neigung,  in  das  Dorische 
auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten  oder  zweiten  Strophe, 
z«  i.  in  den  Choräleu:  Auf  diesen  Tag  so  freudenreich,  und:  0  Chri- 
steaaiensch.  la  diesen  Chorälen  wird  das  Doriacbe  in  seiner  nraprung- 
Ueben  Tonreihe,  anf  Dj  ergrifen.  Ebensowohl  aber  erscheint  es  in 
misolydtschen  Tonsticken  anf  der  mizolydiseben  Tonika  aaferbant« 
also  doriseb  im  genns  molle«  —  a,  c,  e,/,  g.  Dies  hilf!  be- 
soaders  bei  Schlüssen,  die  hypoioniseb  sein,  —  ein  ß$  enthalten  raüs- 
sen,  die  mixolydische  Tonart  ungeachtet  des  fremden  Schlösset  karak- 
tcrisiren.  Hier  — 


1  ^ 


X 


i 


sehen  wir  einen  solchen  Fall  vor  uns.  Die  Scblussakkorde  sind  hy* 
peionisch  (nach  nnsrer  Sprach  webe  Crdnr),  also  nicht  dem  Hanptlon 
eigen.  Dnfir  geht  voran:  trat  der  tonische  und  Ünterdominant-Akr 
kord  der  ionitehen  Tonart»  dann  der  toniscbe  Akkord  der  in  das  genns 
moile  verattstnn  doriKben  Tonart  [g-b-d]  und  so  ist  der  Uauptlon 
dirch  seine  beiden  Hauptstützen  hinlänglich  befestigt. 

Diese  zweite  Be/.iehui)*<  der  niixolydischeii  Tonart,  auf  die  dori- 
sche, vollendet  das  Bild  ihres  Karakters.  Den  Grundzug  desselben  ha- 
ben wir  oben  erkannt;  es  war  Erheliun^;,  Aufschweben  aus  dem 
iesi^  lonischeo,  das  aber  uicbi  zu  eigner,  abgcschlossuer  Beslimmtbeit 
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gelangt,  und  darum  einen  weniger  feurigen,  mehr  geittigen  Aasdmek 
hat,  gleichsam  als  höherer,  verschimmernder  Abglanz  des  sichern  kla- 
ren l  rsprungs.  W  enn  schon  hierin  bedingt  ist,  dass  iibrr  die\erklä- 
rung  sich  gleichsam  ein  Schatten  der  Wehmuth  verbreitet,  der  sich 
noch  bestimmter  zeichnet  durch  das  stets  nach  dem  Ürsprung  zuiuck- 
verlangendey^  das  sich,  auch  ungehört,  luiserin  Gefiibl  aus  dem  Drei- 
klang auf  G  (S.  216]  stets  vernebmbar  macht:  so  erhebt  die  nahe 
Beziehnng  auf  daa  Dorische  diesen  Zng  weicher  Sehnsuciil  in  dieSpluie 
kireUieken  Emsles,  genXss  dem  Sinn  der  dorkcbeii  Tob 

"  Nnn  erkennen  wir  endlieh  auch,  warn«i^^Virfi'*f(niiche  sdwrVWe 
Ausweichung  nie  oder  selten  nach  der*  mixolydiscben  Tonart  nulri. 

Es  war'  im  Grunde  gar  keine  Ausweichung,  da  wir  dieselbe  Tonreihe 
und  dieselben  Akkorde  wiedei'  fanden ;  und  wollte  man  Alles  anwen- 
den, um  den  Eintritt  der  miAoh  dischen  Tonart  deutlich  zu  machen,  so 
würde  ihr  Karakter  dem  Ionischen  fremd,  wenigstens  nicht  erhekod 
und  Erfrischung  bringend  sein.  ' 

Hier  folgt  der  Choral:  0  Chrislenmensch,  ein  böhmisches  Liel, 
das  vorxüglich  geeignet  ist,  alle  Seiten  der  mixolydiscben  Toairt  n 
zeigen. 
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Wir  bemerken  sogleich,  dass  die  Melodie  selbst  in  der  zweiten 
Strophe  [durch  eis)  nach  D  dorisch,  und  in  der  letzten  (darch/^ 
nach  G  ionisch  hinweiset;  diese  Modniationspunkte  sind  also  gegeto 
und  der  Anhalt  für  alles  Weitere.  Die  erste  und  dritte  Strophe  d;ige- 
gen  können  in  C  ionisch,  oder  noch  auf  ji  geschlossen  werden.  Wir 
haben  die  letztere  Wendung  vor  die  dorische  Ausweichung  geitellt, 
ionische  Modulation  aber  vor  den  endlichen  Ausgang  des  Mixolydiiekci 
in  das  G  ionisch,  um  dem  unvermeidlichen  ßs  ein  Gegengewickl  W 
geben;  wir  haben  sogar  kein  Bedenken  gelragen,  noch  eine  Hannow« 
mit aus  eigner  Wahl  vorauszuschicken  erster  Akkord  des  letzlffl 
TakU),  da  es  so  leicht  wurde,  nach  dem  Ionischen  noch  G  dorisch  lur 
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Einleitung  des  Schlusses  beranzuzieho.  —  Die  Auslassung  der  Terz 
im  Scbiussakkorde  der  zweiten  Strophe,  und  die  Anwendung  von  Drei- 
kläageo  «Uil  Domioatti-Akkordea  ist  den  Alien  häutig  eigen. 


Vierter  Abscboitt. 
Die  dorUehe  Tonart. 

Die  Quintenfolge  führt  uns  vom  Mixolydtschen  zum  Dorischen, 
der  ersten  Molltonart  des  allen  Svstems.  Wir  wissen  schon  von  ihr, 
<lass  sie  auf  der  linterdominante  einen  grossen  Dreiklang  hat,  und  dass 
sie  auth  den  Dreiklang  der  Oberdominante  durch  Einführung  des  ris  in 
einen  grossen  verwandeln  und  damit  bestimmt  und  fest  schliessea  kann. 
So  waltet  bei  ibr,  der  Masse  nach,  Dur  vor,  und  die  MoUbamiODie  der 
Tonika  kann  man  nicht  trüb,  sondern  nur  bocbernsl  ansprechen. 
Dies  ist  der  Karakter  der  Tonart;  ernst  und  strengt  "i^h^  ^^üb, 
sondern  aufgehellt  dnreb  das  vorwaltende  Dur,  war  sie  den  Allen  der 
Ton  fnr  hohe  kirchliche  Feier,  dem  sie  ihre  feierlichsten  Gesänge,  s.  B. 
den  Gbiaben,  und  Überhaupt  mehr  Kirchentexte  anvertrauten,  ah  irgend 
einer  andern  Tonart.  Diesem  Karakter  entspricht  auch  der  authentische 
Karakter  und  die  tiefe  Tonlage  der  meisten  dorischen  Melodien. 

Die  nächste  Modulation  macht  das  Dorische  nach  seiner  Oberdo- 
niinante,  dem  äolischen  oder  stellt  auch  auf  ihrer  eignen  Tonika  diese 
nächstverwandle  Tonart  im  genus  molle  ( r/,  ^^f^gt  ff,  c,  d]  dar. 
Diese  Modulation  tritt  daher  früh,  oft  in  der  crsicn  Strophe  ein,  z.  B. 
in  dem  Choral:  Mit  Fried'  und  Freud'  ich  fuhr'  dahin,  in  der  ersten 
and  zweiten  Strophe,  in  dar  ersten  Strophe  des  Liedes:  Christ  unser 
Herr  zum  Jordan  kam  u.  s.  w. ;  kehrt  auch  wohl  ein-  und  mehrmals 
wieder.  Wir  finden  sogar  dorische  Melodien,  die  in  äoUscber  Auswei- 
ebnog  schliesien,  s.  B.  den  Choral :  Durch  Adams  Fall  ist  gans  ver- 
derbt. Doch  ist  es  aeeb  oft  der  Fall,  dass  andre  Modalationen  der  8ob* 
sehen  vorangebn.  Wober  kommen  nun  diese? 

Ans  der  engen  VerhiDdong  mh  dem  Uixelydischen,  mit  welchem 
•das  Dorisehe  seinen  Unterdominant-Akkord  nnd  beide  karekteristisohe 
Töne  (y*  und  gemeinsam  hat.  Daher  verbindet  sich  die  dorische  Ton- 
art auf  das  Engste  mit  der  mixolydischen,  —  so,  dass  z.  B.  der  Cho- 
ral: 0  wir  armen  Sünder,  in  beiden  gesungen  wurde.  Sie  geht  mit 
der  mixolvdischen  nach  V  ionisch .  oder  nimmt  an  der  Einheit  des 
Alixolydischen  mit  dem  Ionischen  Theil ;  und  desshalb  nimmt  sie  auch 
ilie  Ausweichung  des  Ionischen  in  dessen  Unterdominaote,  F  lydisch, 
an;  ohnehin  ist  ja  der  karakteristische  Ton  des  Lydischen,  auch  für 
4as  Dorische  ein  weeentlidier.  Dass  übrigens  selten  oder  nie  alle  diese 
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Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten. 


Modulationen  ia  eiaem  einzigen  Gesang  beisammen  gefunden  werden, 

versieht  sich. 

Als  Beispiel  für  diese  wichtige  Tonart  des  alten  Systems  wählen 
wir  den  Choral:  Erschienen  ist  der  herrlich'  Tag;  wenn  er  auch  nicbl 
einer  der  reichsten  und  tiefsten  ist,  so  bietet  er  doch  Gelegenheit,  du 
Dorische  eben  in  den  fernerliegendeo  oad  lelUieni  Wenduiigea  sb  be- 
trachten. 


Wir  sehen  hier  nämlich  die  erste  Strophe  in  das  Mixolydische 
ausweichen  (wenn  man  nicht  dafür  den  Schluss  in  G  ionisch  setzen 
will),  die  folgende  Strophe  äolisch,  die  dritte  im  ionischeo  C,  die  vierte 
im  genus  molie  des  Ionischen  [eine  lydische  Wendung  — 


5);  »■■:. 

1 — }_J 

würde  dem  Uauptlone  noch  entsprechender  sein)  schliessen.  Gleicb- 
wohl  zeigt  Anfang  und  Schluss,  besonders  eneh  der  Anfang  der  zwcilcs 
Strophe,  die  dorische  Tonart  sicher  genng  an. 

Es  isl  hier  der  beste  Ankss,  eines  Schicksals  der  alten  Gssiogc 
zn  gedenken,  das  nns  nsi  viele  derselben  belrogen,  oder  vieiniehr  ni 
yemnstallet  und  danil  in  die  Melodien,  in  ihre  Behandlnng  nnd  ia  ie 
Ansichten  fiber  beide  arge  Verwirrnng  and  IrrthSver  gebrachl  bat. 
in  einer  Periode  ninlieh  (besonders  in  der  lotsten  Hälfte  des  voriges 
Jahrhunderts } ,  in  der  an  die  Stelle  tiefen,  kräftigen  Glaubens  und  li^ 
lebendiger  Kunst  —  denn  beide  gehn  miteinander  —  kühle  flache  Auf- 
klärung oder  Abklärung  und  ein  fades  Spiel  mit  Kunstmitteln  zu 
oberflächlichem  Erfolge  getreten  war,  konnte  auch  das  Tiefe  und  Ge- 
waltige in  den  alten  Kircbeogesäogen  nur  befreaidUcb  und  abstossefl<i 
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befiiii^eB  werdM.  Ifitt  trachtete  danaefa,  die  altes  Lieder,  da  aie  nielit 
sa  beseitigen  waren,  der  alltägiiehen  abgeaehwttebten  Gefiblaweise 
mnpassen,  sie  —  in  einem  fabeben  Sinne,  dorch  Erniedrigung  nnd 
SebwXcbnng,  popaür  sn  machen;  denn  das  Hohe  nnd  StarlLe  kann 

aacb  nnr  von  gesundem  and  kräftigem  Gemüth  aafgenommen  werden» 

So  wurden  die  alten  Gesänge  vieiraitig  nicht  blos  ihrer  karakteristi- 
scbea  Modulation,  sondern  auch  der  eigeulhünilichsten  Melodiewendun- 
gen beraubt ,  sie  sollten  sich  unsern  gewohnten  Tonarten  und  dem 
Schlendrian  der  üblichen  Gesangweise  bequemen.  —  Eine  Vorarbeit 
sonderbarer  Art  Tand  man  in  den  Versetzungen  alter  Melodien  aus  ihrer 
ursprüogüchen  Tonart  in  andre,  die  ältere  Meister  ihren  Schülern  als 
Uebang  aufgaben,  um  an  ein  und  derselben  Melodie  den  Unterschied 
der  Tonarten  zu  erweisen.  Soviel  über  einen  leidig  merkwürdigen 
Vorgang,  dessen  Spuren  und  Ppigen  nicht  hier*  weiter  erwogen  wer- 
den können.  ' 

.  Uns  diene  er  nur  zu  zweierlei :  einmal  uns  aufinerksam  zu  ma- 
eben  auf  einen  nur  zu  reichhaltigen  Quell  vielfacher  Verwirrung  und 
üogewissheit  über  alle  Melodien,  wie  wir  sie  in  unsern  Choralbfichem 
mehr  oder  weniger  entstellt  finden;  dann  uns  wenigstens  an  Einem 
Beispiel  die  Lebermacht  alten  Kircheogesaugs  über  neuere  Lm^^estaltung 
zu  zeigen.  —  Es  ist  das  Lied:  Ach  Gott  und  Herr,  offenbar  unserm 
C'dur  angeliörig  und  in  dieser  Gestalt,  gegen  seinen  Text  gehalten,  matt 
genug  geworden ,  um  nun  den  Sinn  des  Textes  (namentlich  des  ersten 
Verses ;  wie  in  lauem  Wasser  aufzulösen.  Ursprünglich  war  aber  das 
Lied  dorisch  geschrieben  und  sah  so  aus"^: 


♦  Vergl.  das  theilwcise  konfus  abgcfasste,  aber uogemein  gefialtreiche  Werk  von 
Mortiiner,  der  Cboralgesang  zur  Zeit  derHerurination.  Berlio,  bei  G.  Reimer,  lb21. 
Nach  Morlimri  a««h  ia  mogel.  Gkoral«  u4  Orgelbatk  aalliMNiuiea« 
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Die  Choräle  m  dem  KirckeifiQnarten. 


Wie  tiefbedeulend  ist  die  Dehnung  der  Melodie  zuletzt  bei  dem 
AX'ortt  »Welt,«  «Is  schaute  man  allüberaliwärl«  um  nach  den  Helfer! 
Wie  ernü  vmi  iaolideDklicli  und  doch  bewegt,  ganz  dem  Sion  dei 
Textes  eDtspreebendt  wendet  sich  der  MeJlsaiz  nach  der  Dominante, 
nedh  dem  Haiytton  seniek  and  oodimaH  Meh  der  Dominante !  Ub4 
wie  ^ewalUg,  mm  nMle  sagen:  selureieiid  klar  cracbaUen  die  Worti 

Da  iai  Bieaand,  der  helfen  kaiiB, 
10  den  sweimaligen  leaischy  weraaf  sieh  dewi  der  Gesang  laag  hia- 
schleppt  in  Moll  zum  Sclilasse  1 


Fünfter  Abschnitt. 
Die  äoli^che  Tonart. 

Auf  der  Dominante  der  dorischen  Tonart,  die  xwar  Moll  war,  iWr 

l^rSssern  Theils  dem  Dur  zugeneigt,  erbaut  sich  das  Aeoliscbe,  eia 
Mollton,  dessen  karakterislische  Töne  die  kleine  Terz  und  Sexte  cond 
J^;  sind,  der  also  auf  der  Tonika  und  beiden  Doininaiilen  Molldrei- 
klänge  hat.  Da  jedoch  die  Septime  nie h  l  zu  seinen  karakterislischen 
Tönen  gehört,  so  kann  sie,  eben  wie  im  Dorischen,  erhöhl,  folglicti 
kann  der  Drei  klang  der  Oberdoroinante  ein  grosser  werden.  So  erbait 
die  äoiiscbe  Tonart  vor  Allem  die  Möglichkeit  eines  hestiounteii 
Schlusses. 

Dieser  Tonart,  die  schon  nach  ihrem  harmonischen  Gebalt  träto*, 
weicher,  wehmüthiger  ist,  ab  ihre  Vor^nger,  sind  die  heiden  nielulf 
liegenden  Ausweichungen,  nach  denen  unser  System  zuerst  fingt) 
versagt.  Sie  modnlirt  nicht  nach  der  Dur-  und  Molltonart  ihrer  Dow* 
nante,  —  nimlioh  nach  onsrer  Art  zu  modvUren,  —  denn  daca 
durfte  sie  des  grossen  Dreiklangs  oder  Septimen-Akkordes  h-dis-p 
oder  h-dts-Jis-a;  das  alle  System  kennt  aber  kein  dis  und  der  äoli- 
sehen  Tonart  ist  /"  ein  wesentlicher  Ton,  der  Ton  Jis  also  versagt. 
Eben  so  wenig  geht  dieselbe  nach  D  dorisch,  denn  dazu  würde  sie  eis 
(a-ct's-e  j  brauchen,  und  c  ist  ihr  ein  wesentlicher  Ton.  Auch  würde 
das  Aeoliscbe  zu  viel  an  seiner  Eigenthümlichkeit  eingebüsst  habeo. 
wenn  es  sich  mit  dem  so  ähnlich  gebildeten  Dorischen  hätte  verbiodei 
wollen ;  dieses  dagegen  konnte  und  musste  sich  des  Aeolischen  bedie- 
nen, schon  um  gegen  die  karakteristischen  Verbindungen  mit  den  Div- 
tönen  hinlängliches  Gegengewicht  an  Moll  zu  haben. 

Hierdurch  verhält  sich  das  Aeolbche  ruhiger,  stiller  als  die  fro- 
hem Tonarten,  besonders  als  die  dorische  $  es  begnügt  sich  statt  der 

Versl.  kitrbti  die  Behaodivog  deftelbo«  Cboralt  ia  seiaar  mm  Wofst  ia  Ifa.^ 
oad  da«  dafiber'Aagamrkla. 
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schlagenden  ond  starken  Modalaimned  meisiens  mit  Halbscblössen  auf 
4er  Dominante  (ohne  Ausweichung)  oder  mit  einer  Wendung  in  da« 
Fbygisohe,  die  ( wie  wir  baid  seben  werden )  kau»  eine  Aufweidmuf 
n  nennen  ist,  ond  durch  dasselbe  in  das  Unistbe. 
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Finden  wir  endlich  die  äolischen  Melodien  [meist  in  der  Tonreihe 
?0B  oder  auch  in  der  von  G  mit  zwei  Been)  nicht  wie  die  döri« 
sehen  in  authentischer,  sondern  in  plagalischer  Ballung:  so  sehen  wir 
Alles  vereinigt,  dieser  Tonart  einen  stillen,  wehmnthigen,  leidendet 
Karakter  zu  gehen,  dessen  Trübe  nur  durch  die  häufigen  Halbsehlnssn 
auf  der  Dominante  mit  grossem  Dreiklang  aufgehellt  und  gemildert 
wird;  einen  Karakter,  der  sich  auf  das  Beslimmlesle  von  dem  der  an- 
dern Tonarien  unterscheidet,  und  in  der  Reihe  aller  dieser  so  sicher 
ausgeprägten  Grundformen  religiöser  Stimmung,  denen  die  Allen  hei 
ihren  Kirchentönen  nachgingen,  nicht  fehlen  durfte.  Als  Beispiel  diene 
das  Abendlied :  Nun  sich  der  Tag  geendet  hat,  in  G  äoUsch. 


Wie  stark  spricht  die  Melodie  sieh  als  eine  plagalische  aus,  wenn 
sie  in  so  engem  Räume  sechsmal  die  höhere  Dominante  berührt  und 
innner  wieder  hinabsinkt  zur  Tonika!  L'nd  wie  karaktcristisch  hält  ihr 
dreimalijjer  Dominanlenschluss  den  \^  eichen,  ergebungsvollen  Sinn  des 
Ganzen  fest,  im  Vergleich  zu  der  so  iilmlirhen  in  No.  531  behandelten 
Melodie,  die  sogleich  in  der  zweiten  Strophe  den  festen  Parallelton  er- 
greift und  sich  daran  stärkt!  Auch  hier  konnte  die  erste  Strophe  nach 
der  Parallele  f^dur)  oder  gar  die  zweite  nach  Fdur  gewendet  wer- 
den, z<tr  Vermeidung  des  dreimal  wiederholten  Schlusses  auf  der  Do- 
amiante.  Ahereben  diese  trübere  und  mattere  BinfBrmigkeit,  haben 
wir  geschn,  entspricht  dem  Soliscben  Karakter;  es  genügt,  dass  in 
den  letzten  zwei  Strophen  nur  vorübergehend  das  Ionische  ( BAw)  be- 
rührt worden  ist.  • 


Digitized  by  Google 


422  Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten. 

Passen  wir  nochmals  beide  MoUtonarten,  die  doriseke  Mtgroiser, 
die  äolische  mit  kleiner  Sexte  und  beide  mit  kleiner  Septime,  die  aber 
als  grosse  gebraucht  werden  kann,  unter  einem  Gesichtspunkte  ver- 
gleichend zusammen :  so  werden  wir  an  einen  Zweifel  der  neuem 
Theorie  über  die  Bildung  der  MoUlooleiler  erinoert,  den  wir  schon 
S.  159  zur  Sprache  gebracht. 

Wir  entschieden  uns  damals,  dass  das  MolJgescblecbl 
kleine  Terz,  kleiae  Sexte  und  grosse  Septime 
babeu  mfisse,  —  letztere  wegen  des  uns  unentbehrlichen  DomiQaot- 
Akkordes.  Der  eigentliche  Strehpnnkt  lag  aber  in  der  Sexte,  die  wir 
klein  nehmen,  damit  Moll  einen  angemessenen  Dreiklang  auf  der  lo- 
terdominante habe,  und  sich  in  mehr  als  einem  einzigen  Tone  and  Ak- 
korde von  Dur  unterschiede.  Dies  ist  auch  offenbar  das  Raraktcrisli- 
schere.  Indess  möglich  wär*  auch  dem  neuem  System  die  andre 
Entscheidung  gewesen,  die  Annahme  der  grossen  Sexte;  und  hieno 
haben  auch  diejenigen  gedacht,  welche  zweierlei  Molllonleilern  liirun-  , 
sre  eine  Molltonart  festsetzen  wolllen.    Sic  gingen  mit  grosser  Sexle  ' 
und  Septime  hinauf,  kehrten  aber  —  weil  das  Karakterlose .  die  zu 
grosse  Aehnlichkeit  mit  Dur,  in  die  Augeu  sprang —  mit  kleiner  Se^  | 
time  und  Sexte  zurück. 

In  grossartigerer  und  tiefsinnigerer  Weise  fasst  das  alte  Tod- 
System  den  Streitpunkt  auf.  Es  versucht  beide  Möglichkeiten,  beoatzt 
aber,  wie  dann  nothwendig  war ,  jede  derselben  zu  einer  besoaden 
Tonart,  hSlt  sich  also  von  der  Zwitterhaltigkeit  jenes  neuem  Gebildes 
rein.  Nun  können  wir  an  den  Resultaten  des  alten  Verfahrens  nns^ 
früheres  Urtheil  prüfen. 

Welches  wareu  die  K^lgen,  wenn  die  Alten  die  Sexte  gross  aah> 
men,  das  heisst:  wenn  sie  dorisch  schrieben?  Ein  Moll,  das  sich  ftst 
mehr  als  Dur  zeigte ,  in  seiner  Modulations-Ordnung  sich  drei  Dur- 
tonen  und  nur  einem  Mollton  anschloss.  Welches  waren  die  Folgen, 
wenn  die  Sexle  klein  sein  ,  wenn  äoiisch  geschrieben  werden  sollle?  ^ 
Ein  eigentlicher  Mollton,  durchgängig  von  Mollkarakter ;  aber,  der 
sich  —  um  nicht  mit  dem  andern  Mollton,  dem  dorischen,  gar  zusaiu- 
nienzulaufen  —  schüchtern  der  nahen  und  kräfligendcD  Modulation  io 
die  (dorische)  linierdominante  oder  vollends  in  Durlöne,  ja  im  Grool 
aller  ausweichenden  Modulation  enthielt. 

Unser  Moll  hat  die  hestimoite  Karakterzeiehnung  des  Aeolisdws, 
aber  die  ungehemi)ite  Modulation,  deren  die  Tonart  überhaupt  labig  ist. 
Aeolisch  und  dorisch  sind  karakteristisclie  Typen,  aber  nicht  Grasi- 
formen;  ab  solche  kann  nur,  neben  Dur,  unser  Moll  sich  geltend 
eben.  Von  jenem  Zwitterversuch  eines  Tongeschlechts  mit  doppelter 
Ironie iler  kann  nicht  weiter  die  Rede  sein. 
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Sechster  Abschnitl. 

Die  phrygisehe  TomH. 

Diese  letzte  Tonart  in  der  QniBlesfolge  der  Kircbentöne  bat  kleine 
Ters,  kleine  Sexte,  ond  —  worin  sie  sidi  vom  Aeolisehen  und  allen 
andern  Tonarten  notersebeidet  —  kleine  Sekunde.  Letstere,y,  ist 
daber  ibr  karakteristiscber,  niebt  zu  verindemder  Ton.  Dnreb  diesen 
wird  aber  auch  die  kleine  Septime,  notbwendig  bedingt,  selbst  wenn 
man  davon  absieht,  dass  den  fräbem  Zeiten  des  alten  Svstems  der  Ton 
der  grosiieu  Sepüuic  von  < ,  nämlich  dis^  gefehlt  hat.  Denn  es  liegt  im 
Wesen  aller  diatonischen  Tonleilern ,  also  auch  der  Kirchentonarten, 
nirgends  zwei  Halbtöne  auf  einander  folgen  zu  lassen ;  dies  wäre  nicht 
diatonische,  sondern  chromatische  Weise.  Wollte  man  nun  der  phr)'- 
gischen  Tonleiter  nebeny  eiu  dis  geben,  — 

/»  *f      ^»  / 

so  wurden  zwei  Halbtdne  naeb  einander  ersebeinen. 

Hierans  folgt  aber,  dass  die  pbrygiscbe  Tonart  keinen  naeb  nnsrer 

Weise  vollkommnen ,  ja,  im  Gmnde  keinen  tbr  ganz ,  mit  allen  Tdnen 

eignen  Schluss  bilden  kann  ;  sie  wnrde  dazu  li-dis-ßs  brauchen.  So 
zeigt  sie  sich  in  der  stärksten  Abhängigkeit  von  ihrem  Stammtou.  dem 
Aeolisehen,  und  weiss  nicht  anders  zu  schliessen,  als  auf  der  Domi- 
nante desselben,  mit  dem  grossen  Dreiklang  e-gis-h^  —  also  mit  An- 
wendung eines  ihr  eigentlich  fremden  Tons ;  der  Halbscbluss  des  Aeoli- 
sehen (von  A  auf  E  dient  ibr  statt  Ganzscbluss.  —  Wir  erblicken 
also  bier  an  zwei  MoUtönen  dieselbe  ümkebrung  der  Modolatioosord- 
nnag,  die  wir  zuvor  an  zwei  Durtönen ,  dem  ionischen  und  nuzolydi- 
seilen,  beobacblet  baben  {  nnr  ist  der  pbrygiscbe  Seblnss  noeb  weniger 
sfliner  Tonart  eigen,  als  der.mizol)rdische,  weil  er  sogar  im  Seblnss* 
Akkorde  selbst  eines  fremden  Tones  bedarf. 

Dessbalb  Toriangte  nmn  naeb  einer  Stärkung  dieses  Seblnsses. 
Sie  wnrde  dadurch  bewerkstelligt ,  dass  man  in  der  einleitenden  Har- 
monie entweder  die  beiden  karakteristiseben  Tdne,  d  nnd  J\  —  oder 
ausser  ihnen  auch  noch  die  ursprünglich  kleine  Terz  der  Tonika, 
Voraufgehn  Hess.  So  bilden  sich  zwei  phrygische  Scblussarten, 

1        »>  J       I  ^  ) 

die  dieser  Tonart  vorsngsweise  angehSren,  übrigens  zwar  elenbar 
mcbt  so  bestimmt  nnd  befriedigend  sind,  als  nnsre,  dvcb  die  Dominante 
«iagdeiteten  Sebifisse,  aber  eben  denbnlb  om  so  angemessener  lir 
diese  abgeleitete  nnd  abbingige  Dominantentonart.  Der  lange  Gesang, 
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Herr  Gott  dieh  loben  wir,  sehliessl  erst  naeb  der  swcileiif  dam  {iu 
Amen]  oach  der  ersten  Weise i  das  gewaltige  Lied  ansers  Lotbers: 
Aus  tiefer  Noth  schrei*  ich  zu  dir»  schliesst  seinen  ersten  und  sweitea 
Theil  in  der  sweiten  Wehe ;  jenen  loKscben  Sohlnss  endlich ,  den  wir 
zuvor  betrachtet,  finden  wir  anter  andern  andemLIede,  AcbGott» 
vom  Himmel  sieh  darein. 

Eine  Folge  des  Verhältnisses  zwischen  der  phrygischen  und  äoli- 
schen  Tonart  ist  übrigens,  dass  jene  eben  so  gern  in  diese  übergeht, 
als  umgekehrt ;  so  in  dem  zuletzt  angeführten  Choral  die  vorletzte 
Strophe,  in  dem  Liede:  Aus  liefer  Noth,  die  erste  Strophe  des  zweiten 
Theils  und  andre.  —  Dieser  innige  Verband  beider  Tonarten  wird  noch 
fester  dadurch,  dass  dem  Pbrygiscben  diejenige  Modulation  versagt  ist, 
welche  allen  übrigen  Tonarten  eigen,  ja  nach  der  Natur  des  Tonsystems 
die  nächste  und  wichtigste  ist:  die  Ausweichung  in  die  Dominante  aia-  | 
lieh,  —  dass  ihr  sogar  eine  zn  einem  Halbscbluss  geeignete  Doniou- 
tenharmonie  fehlt.  Denn  die  letztere  müsste  h^-dü-ßs  heissen;  wir 
wissen  aber»  dassy  nnd  d  für  das  Phrygisdie  karakteristische  TJoe, 
folglich  unabänderlich  sind.  Ein  Phrygiseh  mit ßs  [e^ßs,  ^,  9,  A,  e, 

e)  würde  nur  ein  versetztes  Aeolisch,  und  zwar  bypoäoliscb  sdo;  | 
eine  neue  Tonleiter ,  die  man  auf  der  Dominante  der  pbrygisehen  mit  , 
Hälfe  des  Jis  errichten  wollte  [h^  c,  e,  Jis,  a,  h\  ergäbe  keine  | 
neue  Tonart,  sondern  ein  Hypophrygiscb ,  eine  unt'ruclilbare  Fortbil-  I 
dang,  die  nicht  im  Sinne  der  Allen  läge.  I 

So  ist  also  das  Phrygische  streng  auf  seine  Ünterdominante  ver- 
wiesen ;  es  verbindet  sich  sogar  iu  Ermangelung  einer  Ohcrdooiinanlen- 
Uarmonie  mit  dem  Dorischen ,  obwohl  das  Dorische  nie  in  das  Phry- 
giscbe  ausweicht,  und  selbst  der  Slaniniton,  das  Aeolisehe,  niemals  in 
das  Dorische  modnlirt)  der  einsige  Fall,  wo  eine  Tonart  regehninig 
nach  der  ünterdominanle  nnd  deren  Unterdominante  geht,  and  sarar 
ans  Moll  in  Moll  nnd  nochmab  Moll.  —  Wenn  wir  uns  erimem,  4m 
der  Karakter  der  Mollgattung  an  sich  ein  trfiber,  dass  schoii  die  Felge 
zweier  MoUdreikläoge  trob  und  düster,  dass  der  Sehritt  in  die  Cal«^ 
dominante  ein  Herabsinken,  eine  Herabstimmung  in  dunklere  ernstere 
Gefühle  ist:  so  enthüllt  sich  der  Karakter  der  phrygischen  Tonart,  lO- 
weit  wir  ihn  bisher  betrachtet  haben,  in  seiner  ganzen  Düsterheit,  is 
seiner  tief-ernsten,  ganz  eigenthihntichen  Macht. 

Aber  unerwartet  und  höchst  bedeutsam  dringt  in  diese  streoije. 
Uii  zu  trübe  Abgeschlossenheit  ein  lichterer  Strahl,  und  färbt  die  ganze 
Tonregion.  Wir  werden  inne,  dass  der  phrygiscba  Grundion  E)  die 
Terz  des  ionischen  (C)  ist,  —  in  der  Cntstehungsreihe  der  Töne  >o. 
58)  hekannUieh  der  sweite  neue  Ton,  dem  ürtone  nach  der  Da- 
Bunanln  irilohst  verwandt.  Ja ,  wir  gewahren ,  dnas  (kf  gamen  phiy- 
giaehen  Tonlniler  ohae  Weiteres  die  ganze  ionische  Tonleilar  untsni- 
ItfStt  ist,  ^ 
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wie  der  pbrygischeu  Tonika  die  ionische.  So  knüpil  die  phrygiscbe 
Tooarl  eine  ummUelbere,  enge  Verbindung  mit  dem  feslealen,  hellsten 
Durtone,  dem  ionischetf  nnd  dareh  dieses  sogar  mil  dem  hypoioni- 
sehen  G,  Diese  Verbindung  aber  bildet  seinen  Karakter  nach  der  an* 
dem  Seile  bin  ans.  Seblagend  tritt  sie  bervor  in  dem  boebemsten« 
sUrkmatbigen  Lutherliede  von  Tod  und  Auferstehung  (Mitten  wir  im 
Leben  sindj,  das  sich  in  der  tiinlteo,  achten  und  zehnten  Strophe,  zu 
den  Worten :  Das  bist  du,  Herr,  alleine  —  heiliger  flerre  Gott  —  hei- 
liger starker  Gott  —  du  ewiger  Gott  —  glaubensstark  und  mächtig  in 
die  ionischen  Töne  wendet.  Tiefsinniger,  geistiger  tritt  das  louische  in 
der  fünllen  Strophe  des  Liedes :  0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden ,  zu 
deo  Worten :  0  Haupt»  sonst  schön  gezieret  —  mit  dem  Ausdrucke 
mitleidvollsten  Staunens  hervor.  Und  so  ist  es  nächst  der  doriseben  die 
ioaiscbe  Verbindung,  welche  das  Phrygisebe  nicbt  blos  für  Trauer  und 
Bosse»  sondern  aneb  für  die  fisierlicbsten»  emstesten  Glaubens«  und 
Pkeisgesänge,  wie  eben  das  Te  denm,  eignet. 

Diesem  Karakter  gemäss  ersebeint  das  Pbrygisebe  nur  in  tiefen 
Tönen,  meist  in  oder  aucb  D  mit  zwei  und  C  mit  vier  Been.  Aus 
seiner  Natur  als  abgeleiteter  Tonart,  aus  seinen  starken  Besiebuugeu 
aul  zwei  rückwärts  gelegne  Molllöne  und  eine  sehr  entgegengesetzte 
Durlouart  folgt,  dass  seine  Gesänge  nicht  selten  in  einem  der  Töne  an- 
heben, in  die  es  auszuweichen  liebt,  oft  im  Aeolischen,  auch  wohl  im 
Dorischen ;  so  dass  der  Anfang  eines  phr>'gischen  Tousatzes  die  Tonart 
sieht  immer  bestimmt  augiebt,  sommern  gleichsam  präludirend  ist,  den' 
reebten  Ton  gleicbsam  erst  sucht.  An  dem  Choral:  Ach  Gott,  vom 
Himmel  sieh  darein,  ist  nicht  blos  der  Anfang,  sondern  auch  der  Schlus& 
des  ersten  Tbeüs  dem  Aeolischen  zugewendet.  An  dem  Cboral:  Cbri* 
stam  wir  sollen  loben  sebon  L4  toiis  ortu)  — 
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weiset  uns  die  erste  Zeile  entschieden  aaf  die  dorische  Tonart;  dass 
aber  nicht  sie  die  herrschende  sein  kann,  zeigt  schon  die  folgende 
Strophe  in  ihrer  Ausweichung  nach  dem  ionischen  C.  Denn  das  Do- 
rische weicht  nur  vorübergehend  in  das  Ionische  aus,  und  nur,  sofeni 
dieser  der  Stammton  des  Mixolvdischen ,  der  dorischen  Unterdomi- 
nante ,  ist ;  schwerlich  also  würde  die  zweite  Strophe  im  loniscben 
schliessen.  Ganz  entschieden  wird  die  Tonart  am  Schlüsse. 

Haben  wir  sie  nun  als  die  phrygische  erkannt,  so  sehen  wir  sie 
mit  air  ihren  Nebentönen  ,  dem  Dorischen  ,  Ionischen ,  Aeoliscbeo  um- 
geben, —  so  dass  eben  dieser  Choral,  vor  andern  sonst  vorzüglicbero, 
besonders  geeignet  schien  zu  einem  Beispiel  für  phrygische  Tonführung. 
Die  Behandlung  folgt  genau  den  Andeutungen,  die  in  den  Regeln  über 
Modulation  enthalten  sind. 

Die  erste  Strophe  ist  rein  dorisch  behandelt  und  mit  dem  doriscbeo 
Halbschlusse  geendet.  Wollte  man  den  phrygischen  Schluss  (No.5796 
vorziehn,  so  würde  der  Tenor  zuletzt  gis  erhalten ,  und  bei  dem  näcb- 
sten  Akkorde  von  da  nach  g  gehn.  Dann  würde  der  Melodielon  g 
gegen  das  vorige  Tenor -^/jt  gewissermaassen  querständig  auflreteo; 
denn  obgleich  das  neue  g  auch  im  Tenor  erscheint,  würde  man  es  doch 
in  der  Oberstimme  schärfer  vernehmen.  Nun  stand'  eben  die  strengere 
Ansprache  dieses  querständigen  Verhältnisses  dem  herben  Karakter 
eines  phrygischen  Tonstückes  wohl  gut,  wie  es  denn  auch  dem  vollsteo 
phrygischen  Schlüsse  (No.  579  b]  stets  eigenthümlich  beiwohnt.  Aber 
aus  einem  andern  Grunde  verdient  der  dorische  Schluss  den  V^orzog; 
er  entspricht  der  Tonart,  die  in  der  ganzen  Strophe  herrscht,  und  lässl 
das  Phrygische  uns  aufsparen,  bis  es  recht  entschieden  eintreten  kann.  — 

Soviel  über  diesen  merkwürdigen  Kirchenton.  Er  entfernt  sich  am 
weitesten  von  dem  Wesen  unsrer  neuen  Tonarten ;  daher  ist  er  am  ge- 
eignetsten, zu  zeigen,  in  welche  Missverhältnisse  und  Verunstaltungeo 
man  gerathen  würde,  wollte  man  die  Melodien  unmittelbar  nach  unserm 
neuen  System  behandeln.  Die  vorstehende  Melodie  z.  B.  würde,  wenn 
man  sie  ohne  Weiteres  nach  unsern  heuligen  Grundsätzen  beurlheille, 
geradezu  mit  alP  unsern  Tonarten,  Schluss-  und  Modulationsgesetzeo 
unvereinbar  sein.  Nicht  überall  tritt  der  Widerspruch  so  scharf  her- 
vor ;  öfters  ist  eine  Behandlung  nach  neuerer  Weise  möglich ,  aber 
sicher  nur  auf  Gefahr  der  ursprünglichen  Kraft  der  alten  Gesänge. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  lydische  Tonart. 

Wir  haben  die  Betrachtung  dieser  Tonart  bis  zuletzt  aufgespart. 
Hätten  wir  sie  nach  Anleitung  des  Quintenzirkels  stellen  wollen,  so 
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Wirde  sie  vor  C  iettisdi  enobieneB  sein ;  wollten  wir  ihr  inneres  Ver- 

hähoiss  zu  andern  Tönen  berücksichtigen ,  so  halten  wir  sie  ebenfalls 
bei  C  ionisch,  als  dessen  Unterdominante,  anzufiihren  gehabt. 

Der  Grund  aber,  warum  wir  sie  zurückgesetzt  haben,  ist  kein  an- 
drer, als :  weil  sie  schon  unter  dem  Walten  des  altern  Systems  niemals 
reichere  und  selbständigere  Anwendung  hat  erringen  können,  und  seit 
der  Reformation  vollends  verschwunden  ist.  Nur  wenig  lydische  Melo- 
dien finden  aicb  in  der  böhmischen  Cboralsammiung*  ond  nur  auswei- 
chungswQ|)w^*erscheint  das  Lydische  in  andern ,  namentlieb  doriseben 
Melodien.  —  Die  Ursache  ihres  Untergangs  lag  in  ibr  selbst. 

;  <  .Ibr  karakteristiscber  Ton  istA;  nnr  dieser  eine  Ten,  die  nbeiv 
nissige  Quarte  des  Grundtons^  nntersebeidet  sie  vom  loniseben,  so  wie 
mn  allen  andern  Tonarten;  h  ist  also  nnveränderlieb,  so  lange  die 
Tonart  tydiseb  sein  soll.  Dass  nun  dieser  Ton  einen  Dominant-Akkord 
{c-e-g'b]  für  die  lydisebe  Tonart  unmoglicb  maebt,  wirde  im  Sinne 
des  alten  Systems  nicht  gegen  die  Brauchbarkeit  derselben  entschieden 
liaben ;  denn  die  meisten  Schlüsse  wurden  nicht  dui  ch  den  Dominant- 
iVkkord ,  eher  durch  den  Dreiklang  der  Dominante  eingeleitet.  Dass 
femer  dieses  h  gegen  den  Grundton  ein  herbes,  nach  dem  gemeinen 
Sprachgebrauch  unmelodisches  oder  nnsangbares  V'erhältniss  das  der 
fibermässigen  Quarte)  gehabt,  scheint  eben  so  wenig  gegen  die  Anwend- 
liarkeit  der  Tonart  entscheidend  |  denn  man  könnte  ja  diesen  Schritt, 
wo  er  in  der  Melodie  unangemessen  war ,  vermeiden.  Dass  man  end* 
lieb  trotz  dem  h  mit  der  Harmenisimng  der  lydiseben  Tonleiter  zn 
Stande  kommen  kann ,  ist  leicht  zu  sehen.  —  In  andern  Bezichnngen 
jedoch  wurde  dieses  A,  —  das  einzige  Merkmal  der  Tonart,  —  anch 
der  Anlass,  ihr  Aufkommen  zv  bindern. 

Die  Ivdtsehe  Tonart  fiel  nimiieh  erstens  bis  anf  das  eine  k  mit 

« 

einer  andern  sehr  gebräuchlichen  und  viel  gefügem  und  fasslicbern, 
mit  dem  louischen  im  genus  molle, 

vollkommen  zusammen,  und  konnte  so  der  Vermischung  mit  demselben 
bis  zu  gänzlicher  Veränderung  nicht  entgehn*^.  Zweitens  entbehrte 
das  Lydische,  eben  um  jenes  h  willen,  einer  tonischen  Harmonie  auf 
der  Unterdominante ,  folglich  auch  einer  Modulation  dabin ,  war  also 
aaeb  dieser  Seite  bin  geläbmU  Und  für  diese  fiinbnsse  ward  es  drit- 
tens dnreh  nichts  entsehidigt.  Denn  jenes  so  Aener  bezahlte  k  kennte 


*  Im  evaogel.  Choral-  and  Orgelbucbe  findet  sich  No.  176  ein  t  Heils  lydi- 
•cber,  tbeiis  iooiscber  Gcmoi;;  das  looiscbe  Dänlicb  im  Geoas  nolle,  uoserm  Fdar 
dargestellt. 

Daher  lehrt  fehoo  um  1274  MaKhettas  v.  Padua  (Gerbert  serirtt.  III,  HO— 
III],  dass  der  rdofle  Tod  (die  lydisebe  Toeart)  In  Hioaursieifea  der  Tonleiter 

im  Hinabsteigen  aber  h  habe ;  —  ongerabr  wie  man  sich  im  neaera  Syttea  wesea 
der  übemäMiseo  Sekuode  der  Molltooieiter  zufriedea  steileo  wollte. 
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nur  zu  einer  Aasweicbun^  in  die  Oberdominaule,  nach  C  ionisch  füh- 
ren;  dies  isl  aber  keine  karakterislische ,  sondern  die  gemeinste  alier 
Ausweichungen,  die  wir  in  allen  Tonarien,  mit  Ausnahme  der  phr\gi- 
sehen,  wiederfinden,  und  die  sich  in  allen  von  selbst  darbietet,  ohne 
ein  Opfer  zu  foderu.  —  Dies  sind  die  Gründe,  welche  die  lydische 
Tonart  niemals  zu  einer  ausgedehnten  Wirksamkeit  gelangen  Hessen, 
und  auch  uns  berechtigten ,  sie  aus  dem  noch  praktisch  nolhwendigen 
System  der  Kirchentöne  herauszustellen  zu  abgesonderter  Betrachtung. 

Wenn  sie  aber  auch  weniger  praktische  Wirksamkeit  für  uns  hat, 
so  darf  sie  doch  in  dem  belehrenden  Abrisse  der  alten  Tonarten  nicht 
fehlen.  Sie  ist  jedenfalls  eine  von  den  typischen  Ideen,  in  welchen 
die  Vorfahren  ihre  Anschauungen  vom  Wesen  der  Musik  festhielten. 
Als  solche  erkennen  wir  sie ,  wenn  wii'  sie  mit  dem  Ionischen  und 
Mixolvdischen  zusammenhalten. 

Wir  Neuere  schliessen  jede  unsrer  Tonarten  fest  in  sich  selber 
ab;  Ober-  und  L'nlerdoininanle  sind  iiilegrirende  Theile  derselben, 
gleichsam  die  beiden  Arme  der  Tonika.  Wollen  wir  aber  die  Douiiuaii- 
ten  als  Tonarten  gebrauchen,  so  moduliren  wir  nach  ihnen  hin,  geben 
die  vorige  Tonart  einstweilen  ganz  auf,  und  begründen  unsern  Tonsatz 
lediglich  auf  der  neuen  Tonart.  —  Die  Alten  kannten  in  ihrem  System 
auch  noch  einen  Mittelfall.  Sie  erhoben  sich  aus  dem  Ionischen  in  das 
Mixolydische ,  alseine  besondre  Tonart;  aber  diese  neue  Tonart  fand 
ihren  festen  Abschluss,  ihre  feste  Begründung  nicht  in  sich  selber,  son- 
dern in  dem  Stammtone.  So  wie  nun  hier  die  Oberdominante  als  eine 
besondre,  obgleich  abhängige  Tonart  emporschwebte:  so  stellte 
sich  ihnen,  im  Gegensatze  dazu,  auch  ein  Hinabsinken  auf  die  Un- 
terdominaote  vor,  die  als  besondre  Tonart  [lydische)  zu  gellen  suchte, 
und  gleichwohl  ihren  Abschluss  nicht  in  sich  fand ,  sondern  ihren  Sinn 
aussprach  im  steten  Ilinaufverlangen  nach  dem  Ursprünge,  nach  dem 
hellen  sichern  Ionischen* 

Wenn  nun  überhaupt  das  Hinsinken  in  die  Unterdominante  einen 
weichern,  schattigem  Ton  über  das  Tongemälde  verbreitet:  so 
verlieh  die  innere  Unbefriedigung ,  das  sletc  Hinaufsehnen  in  den  lich- 
tem Ursprung  dem  lydischen  Ton  einen  noch  liefern  Ausdruck  weichen, 
sehnenden,  wehmüthigen  Verlaugens.  In  diesem  Sinne  hat  in  genialer 
Anschauung  auch  ein  Neuerer,  der  tiefsinnige  Beethoven,  den  lydi- 
schen Gesang  wieder  angestimmt  in  seinem  Qualuor  Op.  132,  um  das 
Dankgebet  eines  tief  ermatteten ,  noch  von  Schauern  des  Todes  um- 
wehten Kranken  für  den  ersten  neuen  Lebenspuls  auszusprechen.  — 
Aber  eben  dieser  weiche ,  verathmende  Sinn  der  lydischen  Tonart  war 
wohl  die  innere  Ursache  ihres  Ausscheidens  in  der  glaubensfriscbeo 
und  slarkmuthigen  Reformalionszeit. 
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Die  Tiefsinnigkeil  des  alten  Systems  Hess  sich  nicht  verkennen, 
ood  in  mehr  als  einem  Punkte  mussten  wir  ihm  feinere  Unterscheidun* 
geo,  treffendere  Karakterislik  zugestebn ,  als  unserm  heutigen  System. 
Es  wäre  gleichwohl  MissTentändniss  und  unkünstleriscbe  Verirrung, 
woHteo  wir  streben ,  in  nnsemi  Sehaffen  unter  die  Leitung  des  alten 
Systems  rarücksnkduren. 

Alle  Formen  des  Ausdrucks,  die  das  alle  System  darbietet,  besitzen 
mv  auch.  Aber  uns  stehen  sie  zu  freier  Auswahl  zu  Gebole,  während 
sie  den  Alten  als  gesetzliche  Normen  gegeben  waren.  In  einer  Zeil, 
wo  der  Geist  der  Kunst  erst  anfing,  sich  zu  höherm  Bewusstsein  und 
höherer  Macht  zu  erheben ,  bedurfte  es  einer  unmittelbaren  Leitung, 
sonst  wäre  des  Irrens  kein  Ende  gewesen  *  und  man  wäre  lieber  wieder 
ZQ  der  bewosstlosen  und  inhaltlosen  Tonmeebanik  der  ersten  kontra- 
ponktisehen  Zeit  znrüekgekehrt.  Auch  verlangte  der  ubergewaltige 
liedesdrang  der  Reformationszeit,  dass  eine  Menge  von  Arbeitern  an 
der  Liederverfertigung  Theil  nihnie.  Unmöglich  konnten  Alle  mit  tiefer, 
genügender  Künsllcrkrafl  ausgerüstet  sein ;  es  bedurfte  daher  lÖr  sie 
fester  Tvpen,  nach  denen,  unter  deren  Vorzeichnung  sie  formen 
könnten,  wenigstens  in  den  Grundzügen  des  Gelingens  sicher.  Diesen 
Zweck  haben  die  Kirchentöue  gehabt  und  erfüllt. 

Für  den  Standpunkt  der  jetzigen  Kunstbildnng  ist  diese  Leitung 
sieht  ndthig ,  ja,  ihr  Zwang  wäre  dem  wahren  Kunstler  unertrüglich $ 
erhedarf  der  Freiheit,  allerdings  auf  die  Gefahr,  sieh  weiter  zu  ver^* 

irren,  als  der  alle  Künstler  unter  der  Leitung  seines  Systems  konnte. 
Und  in  dem  Maasse ,  in  welchem  diese  Freiheit  errungen ,  die  Kunst  in  ' 
den  letzten  Jahrhunderten  eine  freie  geworden  ist:  mussUn  auch  die 
Anleitungen,  welche  das  alte  System  für  gewisse  Zwecke  gab,  unzu- 
länglich werden.  Wir  haben  vielseitigere  Aufgaben  zu  lösen ,  als  dass 
rie  unter  den  tieCsinnigen,  aber  doch  beschränkten  Begriff  des  allen  Sy- 
stems zu  fassen  wären.  Und  zu  diesen  Aufgaben  haben  sich  unsre 
Mittel  (namentlich  durch  Ausbildung  der  Melodie  und  Harmonie ,  durch 
msre  weit  und  zugleich  fein  ausgebildeten  Formen]  so  vervielfältigt, 
dass  wir  unmöglich  vom  iltem  Systejm  Anleitung  für  unser  Schaffen 
noch  erwarten  können,  dessen  Inhalt  ihm  ja  grösstentheils  fremd  ist. 

Ob  man  hei  der  Erfindung  neuer  Ghoröle  und  ihnlicher  Tonstficke, 
oder  in  einzelnen  Momenten  grösserer  Bildungen  (wie  Beethoven 


*  Wie  4«r  Geicliiektkudife  ao  doa  ertteo  Gkromatikero  lieht. 
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im  vorgedachteu  Quatuor]*  sieb  dem  IdecDgaoge  der  alten  Tonarten 
mehr  oder  weniger  anschliessen  will,  hat  jeder  Künstler  mit  sich  selber 
auszumachen.  Wahr  wird  er  dabei  nur  sein ,  wenn  seine  eigne  Idee 
ihn  zu  dem  alten  Typus  geführt,  ihn  nur  absichtslos  an  denselben  er- 
ionert  bat,  nicht,  wenn  er  genöthigt  gewesen  ist,  sieb  erst  nach  den 
Typus  omziisebn ,  und  von  ihm  Ersatz  der  eignen  Anscbanung  su  e^ 
warten. 


*  Oier  d«r  Verf.  ia  Um  bei  Tratitveia  ia  Beriii  barausgegebaea  Molettta  fir 
lÜaaerehor. 
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•ritte  AMhdfaug. 
Dm  weltiiehe  Volkdied. 

Der  zweite  Stoff,  ao  dem  wir  iinsre  Begleiloogskanst  üben ,  ist 

das  Volkslied.  Jede  Nation  besitzt  deren,  aber  keine  reicher  und  kost- 
barer, als  die  unsre  und  die  ihr  verwandten  Stämme  der  britischen  In- 
seln und  Scandinatiens. 

Es  darf  kaum  erwähnt  werden,  dass  wir  unter  dem  Namen  Volks- 
lied nur  die  Weisen  begreifen  ,  die  wirklich  im  Volke  gelebt  haben, 
oieht  die ,  welche  irgend  ein  Komponist  mit  mehr  oder  weniger  Glück 
im  Sinne  des  Volks  verfertigt  bat.  Solche  gemachte  Volkslieder  mögen 
künstlerischen  Werth  haben  (vieileieht  höhero  als  manches  wirkliche 
Volkslied)  welchen  sie  wollen :  immer  fehlt  ihnen  das  eigentliche  We» 
MD!  sie  haben  nicht  im  Volke  gelebt  ond  sind  nieht  sein  EigeDtbim 
geworden;  das  Volk  hat  sieh  nieht  in  ihnen  eingewohnt  und  sie  sieh 
sieht  sinn-  und  stiniBreehl  gemaeht»  hat  nieht  in  ihnen  gelebli  nnd  sei- 
aea  Sinn,  seine  Seele  in  sie  hineingesnngen!  Nor  wo  das  gesehebn« 
wo  das  Lied  aQ%ehSrt  hat,  Werk  eines  Einzelnen ,  eine  Romposi- 
tion zu  sein,  wo  es  Besitzthum,  organisches  Wort,  Stimme  des  Volks 
geworden  ist,  da  nur  haben  wir  das  V^olkslied  vor  uns.  Und  da  ist 
es  lebendigster  Volksausdruck ,  einer  der  unschätzbaren,  jedes 
verwandte ,  jedes  versiehende  oder  nur  ahnende  Gemiilh  liefst  ergrei- 
fenden Laute,  in  denen  jedes  Volk  das  Rätlisel  seines  Daseins  und  Em- 
pGndens,  sich  selber  unbewusst,  zu  offenbaren  hat. 

Dies  ist  der  tiefe  Sinn  des  Volksliedes ,  und  durch  ihn  ist  es  von 
tiefster  Bedeutung  für  den  Musiker,  der  boffentlieh  am  fähigsten  ist, 
die  Weise  auf  das  Innigste  aufzunehmen  und  zu  begreifen.  Was  das 
ächte  Volkslied  ihn  über  seine  Kanst  lehrt,  ist  sieher  wahr  nnd  lebt; 
aiebl  immer  für  allgemeine  Anwendbarkeit ,  aber  im  Sinne  des  Volks, 
ans  dem  es  stammt.  Aber  eben  dessbalb  mnss  es  nieht  sofort  ans  all- 
gemeinen Prinzipien ,  sondern  ans  diesem  Sinne  gefasst  ond  erwogen 
werden.  Jene  abstrakte  Anwendung  gemaehter  Regeln  haben  wir  stets 
von  uns  gewiesen ;  wenn  eine  Gestaltung  den  allgemeinen  Gesetzen 
nicht  entspricht,  erklären  wir  sie  darum  noch  nicht  für  falsch,  sondern 
forschen  nach  den  besondern  Gründen  der  Abweichung.  Das  erfindende 
oder  umbildende  Volk  bat  jene  Gesetze  nicht  gewusst,  sondern  nur 
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{soweit  lie  anf  der  Nator  beruba)  im  onbewnssteB  Gefiihl  getragisa. 

Aber  zanächst  gegenwärtig  und  am  Herzen  war  ihm  das  Gefiihl  des 
Munienls.  des  Zustandes,  in  dorn  das  Lied  ihm  eigen  wurde.  Hier  sind 
die  nächsten  und  wahren  Gründe  für  die  Weise  des  Lieds  und  ihre  Ab- 
weichungen  vom  allgemeinen  Gesetz  zu  suchen. 

Soviel  über  den  Aniheil,  den  das  Volkslied  uns  abgewinnen  kann. 
Er  ist  so  wichtig  und  bildend,  dass  kein  Jünger  der  Tonkunst  versao- 
men  sollte,  sich  mit  dem  Volkslied  ernstlich  zu  beschädigen ,  und  zwar 
Dicht  um  es  nachzuahmen  (das  ist  eitel],  oder  gelegentUeb  eine  Volks- 
weise in  eignen  Werken  anzubringan.  (dtam'iil||gi|||^^fla«derii  ob 
fer  in  die  Seele  seiner  Kunst  einzadringen. 

Diese  Beschäftigung  kann  sich^  wie  bei  jedem  andern  Werk ,  auf 
Hören  und  eignen  Vortrag  odef  auf  Naciidenken  über  Gestaltung  n4 
Sinn  des  Tonsläcks  baschriUikeny  oder  aber  und  dies  ist  die  im 
künftigen  Komponisten  sieh  darbietende  Uebnng  —  «in  eigner  BearM- 
tung,  die  hier  sunächst  in  der  Erfindung  einer  Begleitung ,  dann  soeh 
wohl  in  der  Darstellung  des  Volksliedes  als  selbständigen  Tonstückes 
fohne  Gesang,  z.  B.  aul  dem  Klavier,  oder  mit  mehrern  Inslrumenlen 
besieht.  Denn  das  Volkslied,  als  solches,  wird  im  Volke  bald  unbeglei- 
lel  und  einstimmig  gesungen  ,  bald  machen  sich  mehrere  Sänger  natu- 
ralistisch,  ohne  Grundsätze  und  Regeln  blos  nachdem  Gehör,  eintn 
zwei-  oder  mehrstimmigen  Sutz  daraus  ^  wie  man  von  den  tyroler  und 
steyermärker  Sängern  frisch  und  artig  gehört  j,  bald  wird  ein  volb- 
thümliches  instntment  (etwa  eine  Zither)  eben  so  nataralistiseb  snr  Be- 
gleitung genommen* 

Wenn  nun  der  Musiker  diese  Begleitung  setsen  soU ,  so  kann  er 
dies  entweder  im  Sinne  des  Volks  thun  and  die  Bagleitnng  inroalch 
geordneten ,  allenfalls  sogar  entbebriieben  Dienerin  und  Unterstfitseris 
des  Gesanges  nmchen;  oder  er  kann  mit  seiner  Arbeit  einen  bdhm 
Zweck  verfolgen,  nämlich  durch  'die  Weise  seiner  Begleitung  den  Abi* 
druck  des  Liedes  verstärken  und  ergänzen  und  den  Sinn  des  so  zosash 
mengesetzten  Kunstwerks,  wie  den  des  Hörers,  in  eine  höhere  Sphäre 
erheben.  Im  ersten  Falle  bleibt  das  Volkslied  in  seiner  eigenthcben 
Sphäre,  naiver  Ausdruck  irgend  einer  volksthü'miichen  Stimmung,  die 
sich  diesem  oder  jenem  Momente  des  Seelenlebens  anschmiegt.  Im  an- 
dern Falle  wird  es  ein  eignes,  einer  ganz  bestimmten  Vorstellung  sich 
widmendes  Kunstwerk,  das  man  nur  noch  als  solches,  nicht  mehr  aU 
eigentliches  Volkslied  anzusehen  haL  Von  letzterer  Art  ist  die  Samm- 
lung »schottischer  Gesänge  von  Beethoven o"^,  vor  aUeaäbs- 
liehen  überreich  an  den  liefsinnigsten,  tiefstgeiuhllen  Zügen  zu  neaaca, 
obgleich  auf  der  andern  Seile  nicht  in  Abrede  gestallt  werden  kaaa, 
dass  der  in  sein  eignes  wunderreiebes  Innre  einsMIerisob  varsckhisicie 


*  Vier  Helte,  ueue  Auag.  bei  Schlesiager  in  Berlin. 
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Künstler  hier  und  da  mehr  gelhan  haben  ma^f,  als  die  ursprüngliche . 
Weise  zu  tragen  vermochte;  jedenfalls  ein  Werk,  da«  jeder  (ächte 
Jünger  sich  auf  das  Innigste  und  Tiefste  aneignen  muss. 

Wir  begionen  nun  bei  dem  Einfachsten.  In  Leistongen ,  wie  jene 
Beethoven 'sehe,  erblicken  wir  den  Gipfel  unsrer  jetzigen  Aufgabe ,  z« 
dessen  Erreichung  jedoch  vielaeitige  Darehbildang  erfodert  wird.  Ein«  ' 
äiinlicbe  Leistung  bat  Beet^K^ren  in  eignea  LMeraetodieo  in  sei- 
w«  »Li«deriureb  an  die  fenir€eM»let  g^geKeii,  ifi  dem  jeder  Lieder- 
▼en  MjM  «gMPfv.-siiHng8le  «nd  sptehendate  Begleitung  erhalten  hau 
Aveii  l^ssi'Hiih  SlmlicbeHi^n  und  mit  gretaem  Talent  den  Lieder- 
ki^s,  iipMd  andre  BeetlUMlNi^aehe  Lieder  und  einige  Lieder  von  F. 
SehabeH^WH^anoforte  eingerichtet. 

üehrigerts  wollen  wir  in  der  Ucj,^ei  das  Pianofortc  als  bcyleiteudes 
Instrument  annehmen  und  darauf  sehn,  dass  die  Aiisftftirung  auf  dem- 
selben nicht  blos  möglich,  sondern  auch  nach  Verbältniss  der  Leichtig- 
keit unsrer  Aulgahe  nicht  zu  schwer  sei. 


Erster  Aböchoitt. 
Allgemeine  Auffassung  der  Melodie. 

Das  erste  Gesehift  hei  der  Bearheitung  eines  Volksliedes  ist  die 
Bestioiniong  einer  festen  Tonart;  denn  im  Volksleben  wird,  wie  sich 

von  selbst  versteht,  ein  solches  Lied  bald  in  dieser,  bald  in  jener  Ton- 
höhe gesungen,  wie  es  dem  Sänger  eben  mundrecbt  scheint. 

1.  Berücksichtigung  der  Stimmregion. 

Bei  dieser  Wahl  ist  vor  Allem  auf  angemessene  Lage  der  Töne 
für  die  Singstimme  so  sehen.  Das  Volkslied  soll  seinem  Ursprünge  wie 

seiner  Bestimmung  nach  von  Vielen  gesungen  werden  können,  darf 

also  den  gewöhnlichen  Tonumfang  nieht  überschreiten,  weder  nach  der 
Höhe  noch  nach  der  Tiefe  zu  weil  gehn.  Obgleich  ein  absolutes  Ton- 
maass  hier  nicht  gegehen  werden  kann ,  da  das  Volk  seine  Lieder  nach 
eigner  Stimmung  bildet  und  mancher  Stamm  namentlich  südliche  und 
Bergvölker)  tonreicher  singt,  als  andre:  so  wird  man  doch  wohl  thun, 
sich  möglichst  innerhalb  der  Dezime.//  und  f  zu  halten,  eine  Tooreihe; 
die  den  hohen  Stimmen  heqaem  und  den  tiefem  wenigstens  erreiehhar  ist. 

8.  Xttmktsr  der  Tonertsa. 

Hiernächst  kommt  viel  auf  den  Karakter  der  Tonart  an,  die 
man  wälUt.  Wer  mit  unbefangnem  und  empräoglicbem  Sinne  Musik 

Mars,  Kmp-L.  I.  S.  All.  28 
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hört  und  ausübt,  der  ist  inoe  geworden,  dass  die  verscbiednen  Ton- 
arten —  abgesehen  von  Höhe  und  Tiefe  und  abgesehen  davou ,  dass 
einige  auf  dem  und  jenem  Instrumente  mehr  helle  und  klangvolle  Töne 
haben  als  andre  (z.  B.  die  Tonart  Z^dur  auf  der  Geige  die  blossen, 
stärker  und  heller  erklingenden  Sailen)  —  einen  verschiedneo  Kamk- 
ler,  bald  heissere,  bald  kühlere,  bald  trübere  und  weichere,  bald  beilere 
uad  feslere  Stimmuug  an  sich  haben  und  auf  den  Hörer  überlraf^fn, 
obgleich  der  Grund  dieser  Erscheinung  noch  nicht  aufgedeckt  ist*.  Hat 
man  nun  diesen  Karakter  der  Tonarten  wahrgenommen ,  so  verslebt 
sich  von  selbst,  dass  man  wo  möglich  (wenn  die  Stimmlage  es  irgend 
erlaubt)  für  jedes  Lied  die  Tonart  wählen  wird,  deren  Karaiter  wit 
dem  des  Liedes  am  besten  übereinstimmt. 

So  wichtig  nun  auch  dieser  Punkt  hier  und  überall  für  den  Kum- 
ponisteo  ist ,  so  hallen  wir  doch  für  gut,  über  den  h'arakter  der  Ton- 
arten in  diesem  Werke  nichts  Näheres  mitzulheilen ,  sondern  die  Auf- 
fassung desselben  einstweilen  dem  uumiltelbareo  Gefühl  jedes  Eiuaekci 
zu  überlassen.  Denn  erschöpfend  und  [so  viel  wie  möglich)  begründend 
könnte  diese  Angelegenheit  hier  doch  nicht  erörtert  werden  und  io  der 
Weise  einzelner  Andeutungen  ist  besonders  von  unsern  Musik-Aeslh^ 
tikern  so  viel  Halbwahres  und  Ganzfalsches  ausgesprochen  worden, 
dass  jede  nicht  tiefer  gehende  Untersuchung  die  phantastische  Masse 
nur  vergrössern  und  den  Jünger  zu  Träumereien  hinüberlocken  könnte, 
während  uns  nichts  näher  am  Herzen  liegt,  als  ihn  zu  rüstiger  Tbit 
anzuführen.  Dagegen  werden  wir  in  der  Musikwissenschaft  Ge- 
legenheit und  Verpflichtung  haben ,  auf  diesen  GegeHsland  zurückzo- 
kommen;  einstweilen  enthält  die  allgemeine  Musiklehre  wesig- 
stens  einige  Andeutungen  darüber. 


Zweiter  Abschnitt. 
Leberblick  «ler  Mittel. 

Die  eigentliche  Thätigkeit  des  Tonsetzers  beginnt  nun  erst  mit  der 
Festsetzung  der  Modulation  und  Harmonie  und  der  Begleitungsfbm. 
Hier  gelten  zwar  dieselben  Grundsätze,  die  uns  bisher  geleitet  babes; 
aber  in  zweierlei  Hinsicht  müssen  wir  weiter  gehn,  als  im  Choral. 

Erstens  sind  in  der  Regel  die  Volkslieder  im  Karakter  und  loinH 
bestimmter  von  einander  unterscKieden,  als  die  Choräle  nnter  einander, 

*  Dies  letztere  war  die  Vermnlasso«^ ,  die  <feo  so  vtrdieQStvoUeo  und  scbarf- 
versUndi^en,  dem  Feinero  uod  Tiefern  aber  weniger  ofToeo  Gottfried  W  ckf 
toB  Leugner  und  Bekäropfer  der  ganzen  Erscheinung  maclite.  Sein  Ge|:eobewe»» 
seigt  nur,  dass  der  Verstand  den  Gruod  der  Sache  nicht  fassen  kaoo. 
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(h  io  jenen  alle  menschlichen  Zustände  in  ihrer  reichsten  Mannigfaltig- 
keit zur  Sprache  kommen,  alle  Lmplindungen  mit  den  eigensten,  fein- 
sleii  und  schärfsten  Ziigpn  hervortreten,  während  im  Choral  Alles  unter 
der  gemeinschaftlichen  Stimmung  und  Form  der  Andacht,  und  zwar 
der  im  christlichen  Gemcinelied  herrschenden,  erscheint.  Bei  dem  Cho- 
ral konnten  wir  uns  daher  an  einer  Grundform  der  Behandlung,  an 
eioem  allgemeinen  Typus,  der  alle  Choräle  beherrscht,  geniigen  lassen; 
bei  den  V^olksliedern  müssen  wir  aber  nach  der  Stimmung  eines  jeden 
besonders  fragen ,  —  obwohl  eine  gewisse  volksmässige  Allgemeinheit 
auch  hier  sich  herausstellt.  Wie  wechselnd  und  reich  aber  die  in  den 
Volksliedern  laut  werdenden  Zustände  sind,  wird  der,  dem  es  noch 
nicht  bekannt  sein  sollte ,  mit  Ceberraschung  erfahren  ,  wenn  er  mit 
SioD  und  Tbcilnahme  eine  Reihe  von  Volksliedern  durchgeht.  Wir 
empfehlen  dazu  vor  Allen  die  Sammlung  der  »Deutschen  \'olks- 
lieder«  von  Erk  und  Irmer*,  ferner  den  »Deutschen  Lied  er- 
hört« von  E  rk**,  eine  wegen  ihres  reichen  und  gewissenhaft  geprüften 
lohalts  musterhafte  Sammlung,  ferner  >>Braga,u  eine  Sammlung  V^olks- 
lieder  vcrschiedner  Nationen  von  0.  L.  B.  Wolff**",  von  reichem  und 
iheilweis  sehr  interessantem,  hin  und  wieder  aber  nicht  zu  verbürgen- 
dem Inhalte,  nur  leider  einer  oft  unlöblichen  musikalischen  Behandlung. 
In  beiden  Sammlungen  findet  auch  der  Kompositionsschüler  reichlichen 
BildungsslofF. 

Zwei  tens  haben  wir  bei  den  Chorälen,  gemäss  ihrer  andächtigen 
Fassung  und  der  eben  daher  rührenden  Gleichmässigkeil  des  Rhythmus, 
gleichmässige  Harmonievertbeilung ,  —  in  der  Regel  auf  Jeden  Takt- 
tbeil  (jede  Silbe]  einen  Akkord,  —  angemessen  gefunden,  und,  um 
nicht  in  dieser  Gleicbmassigkeit  eintönig  und  matt  zu  werden ,  die  Ak- 
kordTolgen  energisch,  die  Stimmen  gesangreich  auszubilden  getrachtet. 
Das  Alles  ändert  sich  bei  weltlichen  Gesängen  durchaus.  Die  Mannig- 
faltigkeit des  Inhalts  und  der  in  ihnen  herrschenden  Stimmungen  hat 
vor  Allem  bewegtem  und  mannigfach  wechselnden  Rhythmus  nach  sich 
gezogen  und  damit  die  Melodie  bestimmter  karakterisirt.  Es  kann  da- 
her von  jener  gleichmäs.<igen  Vertheilung  der  Akkorde  ,  die  im  Choral 
Regel  war,  hier  nur  noch  ausnahmsweise  die  Rede  sein ;  die  Harmonie 
hat  nicht  mehr  die  Obliegenheit,  durch  Mannigfaltigkeit  und  besondre 
Kraft  für  die  Einförmigkeit  des  Rhythmus  zu  entschädigen;  sie  will 
gar  nichts  Anders,  als  den  Gesang  des  Liedes  unterstützen,  die  beglei- 
tenden Stimmen  ordnen  sich  der  Liedweise  ganz  unter.  —  Auch  ein 
Theil  der  neuern  katholischen  Andacbtlieder  schliesst  sich  dieser  Ge- 
slaltungsweise  an. 


*  Berlin,  PUbn'sche  BucbhaadlaDg. 
**  Bei  Enslin  io  Berlin  1856. 
Bei  Simrock  io  Bodo. 
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Wir  nnsien  daher  liei  der  BehandluDg  Bolcher  lldodieo  m 
AUeai 

1.  dae  Xaaaa  der  Harmoiiie 

bestimmen.  Aber  nach  welchem  Gesetze?  —  Nach  einem  for  uns 
schon  begründeten. 

Schon  S.  274  haben  wir  die  Akkorde  als  RSnme  ansehn  gdenl, 
innerhalb  deren  sich  die  Stimmen  (also  auch  die  Hauptstimme]  bewegen. 
Gehen  wir  nun  von  einem  Akkorde  zu  einem  andern  fort,  so  heisstdu 
nichts  anders,  als:  die  Stimmen  (die  Hanptsttrome)  hegeben  siek sm 
oinem  Raum  in  einpn  andern.  Dies  ist  in  jedem  Fall  ein  bedeutenderer 
Srliritt,  als  wenn  die  ßewegung  innerhalb  eines  einzigen  Raumes  ■Ak- 
kordes bleibt. 

Dessglcichen  haben  wir  fS.  234)  die  verschiednen  Tonarten, 
durch  die  wir  in  einem  Tonstiicke  gehn,  als  Räume,  —  aber  als  grössere 
und  wichtigere,  bedeutsamer  untersehiedne  angesehn. 

Es  ist  also  klar,  dass  wir  jeden  Selintt  in  einen  andern  Raum  als 
einen  wichtigen  Moment  im  Ganzen  empfinden,  der  den  Inhalt  des  eioeo 
Ranmes  von  dem  des  andern  mehr  oder  weniger  entschieden  treooL 
Mithin  müssen  wir  in  der  Regel 

die  zusammengehörigen  Töne  der  Melodie  auch  soviel  wie  Höf- 
lich in  einem  harmonischen  oder  modnlatorischen  Ranme  sa- 
sammenhalten. 

Welche  Töne  aber  zusammengehören,  das  entscheidet  zaaSehit 

die  rhythmisch  melodische  Konstruktion  des  Liedes. 

Untersuchen  wir  zuvörderst  die  Melodie  des  allbekannten  eagli- 
scben  Volksliedes. 

fTheillj    * 

Die  Aehnlichkeit  des  ganzen  Baues  (auch  im  zweiten  Theüs|  JM 
leicht  erkennen ,  dass  die  Melodie  aus  lauter  Absohnitten  von  je  sva 
Takten  besteht.  Wollen  wir  diesen  Gang  der  Weise  auf  das  klarste 
nnd  einfachste  herausstellen ,  so  müssen  wir ,  —  da  nicht  alle  ledv 

Töne  jedes  Abschnittes  sich  unter  einen  Akkord  fügen  wollen ,  —  Wfr 
nigstens  mit  einem  harmonischen  Ruhepunkte  den  Schluss  jedes  Ab* 
SL  Ii  II  iltes  bestärken.  Dies  würde  eine  Begleitung,  wie  die  hier  bei 
sleheDde» 
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▼erenlassen ,  an  der  man  obgleich  gewöhnlich  anders  und,  wie  wir 
sehn  werden,  besser  begleitet  wird)  onsre  Regei  bewftfirt«  dea  rhyth- 
nischen  Baa  der  Melodie  verdenllieht'oDd  nnterstfitsi  finden  wird;  der 
zweite  Ton  im  zweiten  und  vierten  Takt  ist  als  Durchgang  bebandelt; 
im  Wesentliehen  dasselbe  wäre  der  Fall»  bitten  wir  diese  Takte  so  wie 
bei  b  ansgefSbrt. 

So  viel  zur  ersten  Veranscbaulichnng  der  Regel. 

Nun  aber  ist  sogleich  einleuchlend.  dass 

1.  oft  mehr  als  eine  Arl  der  Raurnablheiluiij^  stattfinden  kann, 

2.  das  Bedürfniss,  die  Abschnille  der  Melodie  zu  unterstiilzen,  nicht 
immer  gleich  dringend  ist. 

So  hätten  wir  z.  ß.  in  der  vorigen  Melodie  die  beiden  ersten  Töne 
des  ersten  und  dritten  Taktes,  wie  auch  die  drei  Töne  des  fünfleu  in 
einen  Akkord  Ig-h-d  und  d-ßs~a-c]  fassen  können;  aber  umgekehrt 
hätte  uns  auch  frei  gestanden,  die  Töne  des  zweiten  und  vierten  Taktes 
zwei  oder  drei  Akkorden  zuzuertbeilen.  Die  Entsebeidong  hängt  hierin 
vom  Karakter  des  Liedes  und  unsrer  besondem  Absiebt  bei  der  Bear- 
ab ;  stets  wird  sich  aber  zeigen : 

dass  das  Lied  sich  um  so  gewichtiger  zeigt ,  je  mehr  Akkord- 
Wechsel  wir  eintreten  lassen,  und  nm  so  leichter  und  beweg- 
licher, je  mehr  Töne  wir  unter  wenige  Akkorde  zusammen- 
fassen. 

Kehren  wir  nun  auf  unser  Lied  zurück,  das  der  feierliche  National- 
gesang der  Briten  und  in  gleicher  Bedeutung  auf  Preussen  übertragen 
worden  ist:  so  zeigt  sich  obige  Behandlung  zwar  klar  und  einfach,  aber 
nicht  dem  Gewicht  eines  solchen  Gesanges  entsprechend.  Angemesse- 
ner wäre  diese, 
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oder  eine  ähnliche  Behandlung,  die  Jedem  Tone  des  Liedes  akkordischen 
i^acbdruck  gäb'  und  den  Bass  schon  zu  einem  eignen  Gesang  erhübe. 

In  ähnlicher  Weise  wäre  das  saufte  italienische  Fischergebet  (Bei- 
lage XXVI,  1)  »0  sanctissimaa  zu  behandeln.  Der  zweite  und  vierte 
Takt  wärde  am  besten  auf  Einem  Akkorde  verweilen,  der  Ton  ö  also 
Darcbgang  werden«  Den  Anfang  des  zweiten  Theiles  wurden  wir  viel- 
leicht  so  fassen. 
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Im  crsleu  Takle  wechseln  die  Dreiklänge  auf  c  und/,  dessgleichen 
im  letzten  die  auf/ und  b\  es  geschieht  über  ruhenden  L'nlerslimmeo, 
so  dass  jeder  Takt  als  engverbuudne  Masse  auftritt. 

Dem  trotzig  und  verwegen  pochenden  Bourbonenliede,  »)Vive 
Henri  quatre«,  vor  der  Revolution  Nalionalgesang  der  Franzosen  (es 
ist  eins  ihrer  karaktervollslen  Lieder  würde  weder  die  Stille  jenes 
italischen,  noch  die  sanfte  Feierlichkeit  des  deutsch-englischen  Gesangs 
zusagen;  man  miisste  die  fremdartige  (nach  dem  Aeolischen  hinüber- 
weisende} Melodie  mit  energischen  Akkorden,  vielleicht  so  — 
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befestigen,  während  die  glänzend  enthusiastische  Marseillaise  for  ihren 
schwunghaft  fortreissenden  Rhythmus  —  " 
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nur  der  einfachsten  Harmonisirung  bedarf  und  durch  jede  Zutbat  nur 
belästigt  würde.  Auch  das  unschuldvollc  Liedeben  ( Beilage  XXVI,  3 
könnte  kaum  andre  als  die  einfachste  Begleitung  vertragen ,  und  zwar 
in  weit  leichterer,  zarterer  Darstellung,  als  die  vorhergehenden  Nalio* 
nalgesänge.  L'eberhaupt  ist  den  meisten  Volksliedern  die  einfachsU 
Behandlung  in  der  Regel  auch  die  gemässeste. 
Nächst  dem  Akkordreichthum  kommt 

2.  die  Zahl  der  Begleitongsstimmeii 

in  Betracht.  Je  mehr  Begleitungstöne  wir  verbinden,  desto  voller, 
schwerer  wird  die  Masse  der  Begleitung;  je  weniger  Begleilungssli«- 
men  wir  brauchen,  desto  leichlbeweglicher  und  zarter  wird  das  Gaoie*- 
Nach  dieser  ohne  VV^eiteres  einleuchtendeo  Bemerkung  köoaeD 
wir  für  jede  besondre  Aufgabe  das  rechte  Maass  der  Begleitung  scfcoD 

*  Es  versteht  sich,  dass  hier  voo  dem  besoodera  lohalte  der  HarmoDte,  den» 
sich  selbst  bald  fremder  and  schwerer,  bald  vertrauter  und  leichter  seio  kaao,  |oi> 
dem  Unterschiede  der  Betonung  forte  und  piano]  und  der  Instrumente  oder  Sti»- 
men  ganx  abgesehen  wird. 
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zieuiJich  sicher  treffen;  leichte,  unschuldig  klare,  oder  rasch  bewegte 
Weisen  werden  hesser  zwei-  oder  dreistimmig,  —  ernstere,  gewicht- 
vollere besser  vier-  oder  fünrstimmig  dargestellt.  Das  zuletzt  erwähnte 
Lied  wird  viel  angemessener  zweistimmig  in  der  bei  der  Nalurharmo- 
nie  gelernten  Weise ,  —  die  in  No.  583  und  586  angeführten  Lieder 
werden  besser  vierstimmig,  auch  wohl  mit  Verdopplung  des  Basses, 
dargestellt.  Der  bei  iNo.  585  betrachtete  Gesang  wird  in  seiner  sauften 
Feier  am  wirkungsvollsten  von  einem  vierstimmigen  Chor  gesungen ; 
er  liesse  sich  auch  dreistimmig,  weniger  genügend  zweistimmig  dar- 
stellen; den  fiinfslimmigen  Satz  würden  wir  für  die  stille  Weise  schon 
überladen  finden,  l  eberhaupt  mochte  bei  der  Beweglichkeit  und  dem 
frischen  Rhythmus  der  meisten  Volkslieder  selten  eine  mehr  als  vier- 
stimmige Begleitung  wohlgeratheu  sein. 

Bisher  haben  wir  nur  überlegt,  welche  Slimmzahl  für  dieses  oder 
jenes  Lied  im  Allgemeinen  angemessen  sei;  nun  treten  hauptsächlich 
noch  zwei  Betrachtungen  hinzu ,  deren  wir  bei  den  Chorälen  nicht  be- 
durften. 

Erstens  werden  wir  bald  gewahr,  dass  in  ein  und  demselben 
Liede  bisweilen  ein  Theil  oder  Abschnitt  stärker  als  der  andre  betont 
und  dadurch  als  der  hauptsächliche  oder  stärkere,  heftigere  u.  s.  w. 
ausgesprochen  sein  will ;  bald  giebt  der  Text  des  Liedes ,  bald  der  mu- 
sikalische Inhalt  und  Gang  hierzu  Anlass.  Den  Gegensatz  der  schwa- 
chem oder  sanftem  und  der  stärkern  oder  festern  Partien  können  wir 
nicht  allein  durch  den  blos  mechanischen  Wechsel  von  forte  und  piano, 
oder  durch  die  Behandlung  der  Harmonie,  sondern  auch  —  und  oft  am 
glücklichsten  ,  oft  einzig  nur  —  durch  den  Wechsel  von  Mehr-  und 
Minderstimmigkeit  darstellen.  So  könnte  das  in  der  Beiluge  XXVI,  4 
niitgetheilte  Lied  vollgriffiger  bei  den  längern,  schonender  und  leichter 
bei  den  kürzern  Noten 


begleitet  werden.  Wir  wollen  übrigens  des  in  No.  186  gegebnen  Bei- 
spiels gedenken  und  den  so  wirksamen  Wechsel  in  der  Regel  nicht 
anders,  als  mit  dem  Eintritt  neuer  rhythmischer  Abschnitte  oder  Glieder 
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«nteniekneB.  —  Bei  deo  GhoriUen  wüHle  derselbe  Wechsel  MSgBeb 
«od  bisweilen  toh  Wirkoog  sein ;  meistens  ist  er  aber  ^ni  imiitbig, 
da  es  zunächst  auf  den  Aasdrnck  des  von  der  Stimmzahl  vnabteigigen 

typischen  Karakters  der  Choräle  im  Allgemeinen  ankommt,  und  bei 
dem  gleichmässigen  Gang  dieser  Gesänge  Modulation  und  Stimmfiili» 
ruog  fast  alleinige  Rücksicht  fodern. 

Zweitens  bedienen  wir  uns  besonders  bei  weniger  voIlkliogeD- 
den,  oder  für  Unterscheidung  des  forte  und  piano  ungünstigen  Instra- 
menten  (wie  Pianoforte  und  Orgel),  oder  endlich  zu  einem  besooders 
kräftigen  Aasdrucke  der  Vielstimmigkeit  fiir  einzelne  Schläge,  wih- 
rend  im  Uebrigen  mit  einer  oder  zwei  Stimmen  fortgc^Mngen  wird.  So 
könnte  das  bekannte  Soldatenlied  doreb  dergleichen  Voligriffe,  — 
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die  ihm  gebührende  energische  Betonung  erhalten.  In  solchen  Flillei 
richtet  sich  der  Wechsel  zwischen  Viel-  und  Wenigslimmigkeil  ent- 
weder nach  dem  rhythmischen  Bau  oder  den  Accenlen,  die  der  besondre 
Ausdruck  des  Textes  oder  der  Melodie  fodertj  weitere  Anleitung 
scheint  überflüssig. 

Lebrigens  geht  mau  auch  bisweilen  auf  weniger  Stimmen  zurück, 
am  eine  besondre  Stelle  leichter  spielbar  zu  machen.  So  faabeo  wir  io 
No.  5S6  Takt  4  im  Basse  die  Oktaven- Verdopplung  angegeben,  um  die 
linke  Hand  in  ihrer  Lage  zu  lassen.  Sie  wird  nun  ihren  Gang  leiebter 
nnd  wirkungsvoller  ausfuhren. 

Hiernächsi  kommt  bei  den  vielßlltigen  Stimmungen  und  Regongeo 
der  Volkslieder 

8.  die  Form  der  Begleitung 

in  Erwägung.  Bis  hicrhei'  fiabcn  wir  die  Akkorde  zwar  in  verschied- 
ncn  Lagen  u.  s.  w.,  aber  in  der  He^el  in  gleichzeitigem  Auftreten  ihrer 
Töne  verwendet.  Allein  eben  dies  hat  jene  schon  bei  den  Uebuiigs- 
melodien  wahrgenommene  Schwerfälligkeit  und  üngefügigkeitzur  Folge, 
die  dem  ernstgehallnen  Gange  des  Chorals  und  der  Gewichtigkeil  seines 
Inhalts  gemäss  —  oder  nicht  widersprechend  sein  mag,  nicht  aber  dem 
bunten  Aeieblbum,  den  die  Volkslieder«  gleich  dem  Volksleben  selH 
vor  uns  ausbreiten.  Hier  bedürfen  wir  neben  dem  ruhigen,  gleidaw- 
tbigen,  gewiebtvollen  Einbertritt  einfacher  Akkordfolgen  alter  Artts 
▼on  Tonbewegung,  von  den  leicbtbeweglicbsten  bis  tn  denreiebslsi 
und  inbaltTollsten. 
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Die  Mittel  dazu  siod  bereits  in  unscrni  Besitze.  V'on  S.  151  her 
kennen  wir  die  rhythmische,  von  S.  178  her  die  harmonische  Figura- 
lion ,  von  S.  287  her  hahen  wir  Durchgänjje  und  lIüHslöne  einmischen 
gelerot ;  alle  mit  diesen  Mitteln  unternommenen  Hebungen  sind  V^or- 
übungen  und  Zurüstungen  zu  unsern  jetzigen  Aufgaben ,  namentlich 
die  S.  300  an  einer  L'ebungsmelodie  untemomDienen.  Bios  um  noch- 
mals an  das  dort  Erlernte  zu  erinnern ,  mögen  hier  noch  zwei  Darstel- 
lungswcisen  der  Melodie  No.  422  (nur  der  ersten  Hälfte)  Raum  finden,  — 


die  erstere  [A)  in  reiner  harmonischer  Figuration,  die  andre  f^)  mit 
EinmischuDg  einiger  Hülfstöne,  beide  von  sehr  einfach  fliessender 
Rhythmik.  Die  Reihe  solcher  Darstellungsweisen  ist  schlechthin  unend- 
lich zu  nennen;  die  hier,  so  wie  die  früher  gegebnen,  sind  weder  die 
einfachsten,  noch  bilden  sie  eine  Reihe  stetig  fortschreitender  Ent- 
wickelung,  oder  haben  gar  den  Anspruch,  als  etwas  Neues  aufzutreten. 
Sie  sollen  vielmehr  die  Nacharbeitenden  an  unzählige  ähnliche  Formen 
erinnern,  die  jedem  Musikübenden  schon  aufgestossen  sein  müssen. 
Neues  ist  ohnehin  auf  diesem  Gebiete  schwerlich  zu  finden  ,  wenn  man 
nicht  in  verzweifelter  Originalilätssucht  da  und  dort  durch  Verzerrung 
des  Naturgemässcn  und  Ueherbürdung  des  Fasslichen  und  Angemessenen 
doch  noch  einen  Schlupfweg  oder  eine  ätzendere  Wendung  und  der- 
gleichen herauszwingt.  Es  kommt  aber  hier  und  überall  in  der  Kunst 
gar  nicht  auf  diese  äusserlichen  Originalitäten  und  Neuheiten  an,  für 
die  das  Schicksal  meist  am  günstigsten  sorgt,  wenn  es  sie  unbemerkt 
vorüberführt.  Die  wahre  Eigenthümlichkeit  hat  ihren  Sitz  im  Karakler 
des  Komponisten  und  in  der  Idee  seines  Werks,  und  die  beste  Darstel- 
lungsweise ist,  die  dieser  Idee  am  gemässesten  sich  zeigt,  gleichviel, 
ob  ihre  Formen  schon  dagewesen  sind  oder  den  Anschein  der  Neuheit 
haben. 
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Driller  AbidmiU. 
Die  kttntniAsslfe  Bagleituiig. 

Jetzt  6nden  wir  uns  vollkommen  aosgerustet  für  jede  Art  der  Be* 
glaitnng»  die  der  Sinn  nnsrer  Melodien  irgend  fodem  mag;  wir  ktaei 
ebensowohl  die  flöcbtigsle  und  fliessendsle  Begleilnng  in  uhllosea 
Formen  darstellen «  wie  eine  feste  und  volle  in  lauter  abgeschlosseoeo 
Akkorden.  Ünsre  Aufgabe  ist,  aus  allen  Formen  die  dem  Sinn  der  je- 
desmaligen Melodie  gemässeste  zu  wiblen.  Diese  gemässeste  Deglei- 
.tung  nennpn  wir  die  kiinstmässige. 

Von  hier  ab  genügen  wenige  üeberlcgungen.  Die  Mittel  haben  wir 
in  Händen,  ihre  Anwendung  geübt;  es  kommt,  wie  gesagt,  nur  darauf 
an,  für  jede  besondre  Aufgabe  die  recbten  Mittel  zu  ergreifen,  —  u 
beurtheilen : 

Welche  Form  der  Begleitung ,  überhaupt  der  Darstellung  fiir 
den  Sinn  jedes  Liedes  die  geeignete  ist. 
Bei  der  grossen  Aeheliebkeit ,  die  viele  der  bisher  betrachtetes 
Formen  mit  einander  haben,  ferner  bei  den  verschiedenartigen  Atfbi- 
aungen,  die  bei  den  meisten  (wo  nicht  bei  allen)  Aufgaben  möglich  oii 
statthaft  sind,  kann  selten  oder  nie  davon  die  Rede  sein ,  eine  einsige 
Form  als  allein  und  vor  allen  andern  gerecht  aufzuweisen ;  wohl  aber 
lassen  sich  gewisse  allgemeine  Grundsätze  durchführen,  die  überall  auf 
die  treffende  Richtung  hinweisen  und  vor  Verirrung  bewahren.  Die 
Erkennlniss  und  Beherzigungf  dieser  Grundsätze  selzl  voraus,  dass  der 
Schüler  alle  bisher  aurgefundiien  oder  von  ihm  neu  zu  entdeckenden 
Formen  mit  sinnij^M^r  Theilnahmc  aufgenommen  und  sich  über  ihren 
Inhalt  wenigsteus  in  den  Grundzügen  ein  gewisses  Bewusstsein  erwor- 
ben habe. 

Wir  sprechen  hierüber  blos  das  Allgemeine  in  den  folgenden  Sittel 
aus,  auf  manches  früher  Bemerkte  uns  zurückberufend. 

1.  Am  festesten,  inhaltvollslen,  freilich  auch  schwersten  tritt  eise 
durchaus  akkordische  Begleitung  auf,  wie  wir  sie  in  No*  583 
gesehn  haben. 

2.  Je  reicher  der  Akkordwechsel,  Je  mehr  die  Akkorde  durch  Vor- 
halte, Durchgänge  u.  s.  w.  in  einander  verwebt  sind  ^  u  ie  wir 
schon  bei  den  Chorälen,  dann  in  No.  584  und  5SS  gesebn  ha- 
ben), um  so  mehr  tritt  dieser  Karakter  akkordischcr  Begleitung 
hervor;  je  s|Nir5amer  und  milder  der  Akkordwecbsel  wie  No. 
585),  oder  je  mehr  die  Akkorde  durch  Pausen  getrennt  werdes 
(wie  No.  589),  desto  leichter  wird  die  Begleitung. 

3.  im  Gegensatze  zur  akkordisehen  Begleitung  steht  die  bsras* 
nisohe  Pignration,  deren  Grnndkarakter  Beweglichkeit,  Lach» 
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tigkeit  oderScbwunghaftigkeit  uud  ein  lockerer  gleichsam  durch- 
sicbliger  ZusammeDhaDg  der  Tone  ist. 

4.  Je  weiter  die  Töne  auseinander  liegen,  je  weiter  die  Figuren 
sich  ausdehnen,  je  schneller  die  Bewegung  ist,  desto  entschied- 
ner  tritt  dieser  Grundkarakter  hervor;  je  mehr  Stimmen  an 
demselben  gleichzeitig  Theil  nehmen,  desto  mehr  nähert  man 
sich  wieder  der  Fülle  und  Festigkeit  massenhalter  Bewegung. 

5.  Durch  eingemischte  Durchgangs-  oder  Hülfslöne  wird  die  Ton- 
folge harmonischer  Figuralion  zusammenhängender,  gefüllter, 
gleichsam  melodisch  gesättigt. 

6.  Je  fester  sich  der  melodische  Zusammenhang  einer  Begleitungs- 
stimme mittels  der  Durchgänge  ausgebildet  hat,  um  so  bestimm- 
ter macht  sie  sich  als  selbständiger  Gesang  geltend,  der  den 
Antheil  mehr  oder  weniger  von  der  Hauplmelodie  ab-  und  auf 

.  sich  hinzieht;  in  höherm  Grade,  als  blosse  harmonische  Figu- 
ration. 

Nach  diesen  Beobachtungen,  die  jeder  iheilnahmvoll  Musizirende 
leicht  und  sicher  weiter  bis  in  die  einzelnen  Gestalten  verfolgen  kann, 
wollen  wir  für  jedes  Lied  dessen  Inhalte  gemäss  unsre  Begleitung  bil- 
den, erfoderlichen  Falls  zu  Versen  oder  Theilen  von  abweichendem 
Inhalt  auch  in  der  Form  der  Begleitung  wechseln,  stets  aber  dahin 
trachten,  der  Stimmung  des  Liedes  getreu  zu  bleiben ,  gleichviel ,  ob 
sie  die  einfachste  Gestaltung  fodert,  oder  reichere,  oder  eigenthümli- 
cber  gebildete. 

Für  die  Form  der  Begleitung  ist  zuletzt  noch  der  äusserliche  Un- 
terschied zu  erwähnen,  ob  die  Melodie  gesungen  oder  mit  der  Beglei- 
tung vereint  gespielt  werden  soll.  Im  erstem  Fall  ist  es  nicht  uöthig, 
die  Melodie  zugleich  in  die  Begleitung  zu  legen;  wohl  aber  sollte  mau 
immer  darauf  sehn,  dass  die  Begleitung  schon  für  sich  allein  eine  ge- 
wisse Befriedigung  gewähre,  dass  sie  wenigstens  keine  für  sich  allein 
widrig  klingende  Stellen,  z.  B.  Quarlenfolgen,  zu  denen  die  Singstimme 
die  Sexte  gäbe,  unregelmässige  Schritte  in  der  Oberstimme,  — 

Singslimme. 
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Begleitung. 
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darböte;  denn  die  Ergänzung,  die  solche  Stellen  durch  die  Singstimme 
erhalten,  ist  ungenügend,  da  die  Verschiedenheit  des  Klanges  diese  von 
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der  Begleitung  stets  unterscheiden  lässf*.  Doch  diese  Betrachtungen 
werdeil  bei  der  Lehre  von  der  Begleitung  des  Gesangs  erschöpfender 
dargestellt  werden.  Hier  fassen  wir  hauptsächlich  die  andre  Weise  der 
Behandlung  in  das  Auge  und  verbinden  die  Melodie,  mit  der  Begleiton^ 
auf  einem  Inslrumente,  dem  Piaaoforle.        «      .  .  i 

Versaeheo  wir  uns  aua  zuersl  an  dem  in  der  Beilage  XXVI,  5 
mitgetbeilten  Liede**,  das  in  seiner  eingehen  Führung  einem  Beisfiel 
zn  uDsern  ersten  Periodenbildungen  ähnlich  ist.  So ,  wie  es  in  der 

Beilage  sieht,  wird  es  im  Volke  zweistimmig  gesungen;  nach  der  Ein- 
falt seiner  Weise  und  des  Textes  (ein  junger  Jäger  liebt  geheim  und 
ohne  Hoffnung  die  Tochter  seines  hohen  Herrn  !  ist  diese  Darstellung 
auch  ganz  entsprechend.  Sollte  das  Lied  am  Pianoforle  begleitet  oder 
ohne  Gesang  gespielt  werden,  so  konnte  man  sich  schon  mit  eiofachea, 
den  Rhythmus  unterstützenden  Akkorden,  z.  B.         ^""^^^  ^  ^ 


592 


— *-^^!Z^-J-« — t—t — ^  ■ — 
7      P7   57      '/I  7 


r 


1 


30: 


bclriedigen,  man  könnte  die  eine  dieser  Begleitungen  zum  ersten,  die 
andre  zu  dem  trübern  und  ernstern  Schlussverse  nehmen,  und  diesen 
im  Nachsätze  durch  entwickeltere  Harmonie,  z.  B. 


karakterisliseh  bezeichnen. 

Sollte  diese  Begleitungsweise,  vielleicht  bei  W^iederholungen,  zu 
einlach  erscheinen,  wollte  man  von  der  verhaltnen  Bewegung,  die  im 
Innern  des  Sängers  waltet  (und  ihn  ehen  auf  die  Vorstellung  des  sieb 
aufschwingenden  Falken  leitet,  die  im  zweiten  Verse  noch  lebhafter 
hervortritt),  wenigstens  eine  leise  Andeutung  geben:  so  könnte  sich 
eine  Mittelstinne  hewegangsvoUer  gestalten«  Dies  ist  hier  gescfaebo,  — 


•  Wenn  die  Begleitung  dem  biodungsvolleo  Streichquartett  aoverlrant 
können  Se  llen,  wie  die  zweite  und  dritte  Stimme  ob«o  io  No.  591  uobedeoklick, 
ja  bisM eilen  mit  grossem  Vortheile  gesetzt  werden. 
Brk's  deatscbe  Volkslieder.  Helt  1 .  No.  3. 
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und  zwar  wieder  in  der  einfachsten  Weise.  Das  Motiv  ist  das  der 
zweiten  Stimme  des  Volksliedes  mit  der  eingemischlen  Quinte  des  Ak- 
kordes ;  es  wird  mit  dem  Schlüsse  des  Vordersatzes  aufgegeben  und 
kehrt  andeutungsweise  zuletzt  wieder.  Der  Nachsatz  bat  sich  von  dem 
Motiv  mehr  losgemacht  und  verwebtere  Stimmführung  angenommen, 
die  mannigfach  anders  und  einfacher  hätte  werden  können,  z.  B. 
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höchstens  aber  in  der  letzten  Behandlung  (oder  einer  ähnlichen)  dem 
einfachen  Karakter  des  Volksliedes  noch  einigermaassen  nahe  bleibt. 
Der  Bass  mit  den  übrigen  Unterstimmen  unlerslützt  Anfangs  mit  vol- 
lerm  Klang  die  Melodie  und  die  bewegte  zweite  Stimme,  nachher 
nimmt  er  am  Gewebe  Theil. 

Denken  wir  uns  eine  dieser  Darstellungen  für  deo  zweiten  Vers 
verwendet,  so  könnte  der  dritte  ähnlicher  der  zuerst  gezeigten  Fassung 
(No.  592],  aber  erregter  und  gespannler,  vielleicht  so 
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gesetzt  werden.  Wollteu  wir  uns  aber  noch  weniger  wie  in  No.  594 
in  den  Karakter  des  Volksthämlicheo  halten,  sollte  die  lilelodie  gleich- 
sam  wie  eine  Erinnerung  voriiberschwebeu :  so  könnten  wir  sie  von 
begleitenden  Anklängen  umgeben  lassen,  — 


( in  welchen  Formen  L  i  s  z  t  sich  ausgezeichnet  sinnreich  bewegt]  * 
und  was  dergleichen  entlegnere  oder  einfachere  und  näher  liegeoHe 
Gestaltungen  mehr  sind,  die,  auch  nnr  einigermaassen  reicher  auszo- 
beuten,  nicht  dem  Lehrbuche,  wohl  aber  dem  Schüler  obliegen  kann, 
der  hier  sehr  bald  inne  werden  wird,  wie  unendlich  viel  ein  musikali- 
scher Gedanke  durch  die  ihn  tragende  Form  gewinnen  (freilich  auch 
verlieren!)  kann  und  wie  vielseitige  Beziehungen  und  Vorstellungen 
sich  an  ein  und  denselben  Gedanken,  an  eine  noch  so  einfache  Melodie 


♦  Der  Verf.  erkennt  dies  um  so  Freudiger  ao,  da  er  nicht  im  Stande  ist,  t\t\ 
mit  der  Kompositioosweise  des  auskerordentlicben  Virtuosen,  io  mancher  ■odera 
Weise  eioverslanden  zu  erklären,  wie  tiefe  Blicke  uud  Züge  ihm  auch  in 
Rompositionen  vergönnt  worden,  Züge  voll  Originalität  und  Wahrheit,  Zfogoltt« 
höchster  Begabung  und  Energie,  Dies,  um  Missverständniss  bei  dem  Leroro* 
d  e  n  zu  verhüten .  Von  Jedem  das  Gute  erkennen,  —  das  sei  unser  fr«»- 
dig  Streben. 
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kntipfeo  lassen.  Dies  wenigstens  anzadenten,  sind  wir  [wie  schon  er- 
wähnt J  gern  über  das  ßedü'rfniss  uiisers  Liedcbens  hinausgegangen. 

Zuletzt  werfen  wir  noch  eioen  fläcbtigeD  Bliek  auf  das  letzte  LieA 
in  der  Beilage,  aua  derselben  Liedersammlnngi  es  Iritl  in  reieberer 
AnsUldnng  auf,  als  das  vorige,  and  lässt,  so  einftieb  es  ist  und  se  ein«- 
ilUtig  und  gerade  das  Gefiibl  scbon  in  den  Versen  zur  Aussprache 
kommt,  in  Hüisieht  anf  Harmonie  mebr  als  eine  Bebandlung  zo.  Vor- 
nehmiieb  feilen' bier  zwei  Punkte  in  das  Auge;  der  Halt  im  dritten 
Takt  vom  Ende  und  zwei  Takle  früher  der  unvollkommne  Schluss  des 
zweiten  Theils,  —  denn  das  Weitere  ist  nur  veränderte  Wieder- 
holung desselben;  beide  Anhalte  haben  ein  und  dasselbe  Gefühl  zur 
Sprache  v.w  bringen.  Man  kann  sich  an  diesen  Stellen  wie  im  {ganzen 
Verlaufe  i'  <  I>ied(-s  der  einfachen  Melodie  anvertrauen,  die  gar  nicht 
darauf  ausgeht,  das  tiefere  Genibl  auszutöoen,  sondern  dies  dem  Aus- 
drucke des  Sängers  und  dem  ergänzenden  MitgefäU  des  Hörers  über» 
lisat«  Dann  würde  das  Ganze  in  dieser  — 


oder  einer  ähnlichen  Weise  zu  behandeln  sein.  Oder  es  könote  dem 
Sinnen  und  Verlan«^cn,  das  sich  in  jeoea  beiden  Steilen  gleichsam  nn* 
wiUkörlicb  verrätb,  schon  die  Harmonie 
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sieb  anschliessend  bilden.  Kaum  so  viel,  gewiss  nicht  mebr,  oder  rei- 
chere oder  fremdere  Harmonie  würde  fie  einfache  Weise  vertragen. 
Oder  wollte  man  wagen,  den  Anbng-so  — 
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ZU  harmonisiren  ?  Es  würde  zu  uiislät,  zu  beladen  und  anspruchsvoll 
erscheinen;  der  letztere  Tadel  träfe  besonders  die  im  Vergleich  mit 
der  einfachen  Melodie  fast  peinlich -ängslliclicii  chromatischen  Bass- 
^nge.  Wir  würdeo  vielmehr,  weno  über  die  Behandlung  in  ^o.  59S 
hinaasgegaDgen  werden  mtisste,  saofUiewegte  Figuration  zu  eiofacber 
Harmonie  — 


«Ol 


vorsiehn,  sie  vielieicfat  lu  einem  spitem  Verse  weiter  und  durebsiebli» 
ger  odergefiiUler  — 
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«usbreiten.  Bei  erregterer  Stimmung  könnte  sich  auch  die  Darstellung 
beweglicher,  wie  hier  — - 


<  I        '  , 


bilden.  —  Die  weitem  Untersuchungen  und  Ausfuhrungen  können  deai 
Fieisse  des  Schülers  überlassen  bleiben. 
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Zugabe.  r 
Das  flfurale  Vorspiel« 

Schon  S.  119  bobon  wir  eioos  flSchtigon  Bliok  oof  d«9  Vorspiel 
geworfen,  mit  dem  eine  M ottk  für  die  Singenden  oder  ZnblSrenden  ein- 
geleitet werden  kann.   Damals  gestaltete  sieb  freilich  unser  Vorspiel 

noch  sehr  dürftig  aus  den  wenigen  eben  in  Besitz  geuainmenen  Akkor- 
den ;  und  wenn  wir  späterbin  auch  deren  immer  mehr  gewannen,  im- 
mer vollere  Harmoniegänge  bilden  konnten,  so  hatten  wir  doch  über 
die  Einförmigkeit  und  Trockenheit  unsrer  ersten  Versuche  (No.  137 
und  138]  nicht  hinauskommen  können  bis  zur  Auffindung  der  harmo- 
nischen Figuration  mit  oder  ohne  Beimischung  der  Durchgänge  und 
iUillolöne.  Daher  lohnte  es  nicht  eher,  als  jetzt,  der  Mühe,  auf  diesen 
Gegenttand  zurückzukommen.  Auch  lKler4uion  er  nicht  rollsländig  be« 
bandelt  werden ;  wir  können  uns  hier  nur  auf 

die  unterste  Form  des  Vorspiels 
«inlassen  \  die  b$bem,  assgebildelem  Formen  worden  sp&ter  ur  9o« 
tnohtnng  kommen.  Selbst  die  unterste  Fonn  ist  kein  ootbweadiges 
Glied  der  bisberigen  Lebre,  sondern  nur  eine  —  zwar  entbebrliehe, 
aber  leicht  eriaugbare  Zugabe. 

Das  Vorspiel  soll  zunächst  in  die  Tonart  der  folgenden 
Musik  einführen,  indem  es  dieselbe  andeutet,  oder  durch  die  we- 
sentlich nöthigen  Harmonien  feststellt,  oder  neben  den  nöthigen  Har- 
monien noch  andre  der  Tonart  zugehörige,  oder  endlich  sogar  auch 
fremde,  etwa  die  der  nächstverwandten  Töne,  hinzufügt.  Dies  wissen 
wir  schon  von  8.  119  her;  die  oben  augeführten  Harmoniefolgen,  jede 
andre  zu  einem  bestimmten  Ahscbluss  gefuhrtCy  z.  B.  No.  1 34  getreu 
•der  verludert,  aber  mit  einem  Scblosse  Torsehen»  — 

4- 
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oder  die  hier  bios  in  bezifiPertem  Bass  angedeuteten  — 

i  « 
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oder  aus  der  Beilage  No.  XV  einige  dort  zu  andrer  Uebung  angegebne 
Sätze ,  bieten  uns  also  geeignete  Beispiele  zu  rein  akkordischeo  Prä- 
ludien. 

Dergleichen  Sätze  haben  wir  später  durch  Vorhalte  und  Durch- 
gänge fester  und  gesang>'oller  ausbilden  gelernt;  wir  können  also  dem 
Präludium  No.  604  diese  — 


im 


oder  irgend  eine  ähnliche,  einfachere  oder  zusaniniengeselzlere  Form 
geben.  In  der  Tliat  wird  der  Lernende  wohl  Ihun,  eine  Reihe  solcher 
Hamioniegäuge  in  verschiedner  Weise  auszubilden ,  um  sich  in  allen 
frühern  Gestaltungen  vollends  festzusetzen.  Nur  für  Vorspiele  werden 
dergleichen  meistens  minder  geeignet  erscheinen ,  da  die  ansprucb- 
volle  Ausbildung  mit  der  Einfachheit  der  Aufgabe  und  der  harmoni- 
schen Grundlage  (die  nicht  einmal  Periode  oder  bestimmter  Satz  ist)  in 
Widerspruch  steht. 

Hier  bieten  sich  nun  wieder  die  Figuralformen ,  wie  wir  sie  in 
den  vorhergehenden  Abschnitten  kennen  gelernt  haben ,  als  glückliche 
Niilfsmittel.  Sie  lösen  die  Starrheit  der  Akkorde  und  gewähren  in  aller 
Anspruchlosigkeit  die  flüchtigsten  Gestaltungen,  wie  die  Möglichkeit, 
sich  aus  ihnen  zu  den  energischsten,  schwungvollsten,  fliessendsten 
und  sangvollsten  zu  erheben ;  und  indem  sie  den  einförmigen  und  star- 
ren Akkord  regsam  und  mannigfaltig  werden  lassen ,  erlauben  sie  zu- 
gleich, länger  und  mit  Befriedigung  hei  jedem  einzelnen  zu  verweilen. 

So  könnten  wir  uns  mit  Hülfe  der  harmonischen  Figuration  in  der 
Thal  aus  einem  einzigen  Akkorde,  z.  B.  hier 
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m  sehon  hakbara  Prfiladiiuii  bilden,  das  dureb  Bewegltdikeit  und 
Weebsel  in  der  Gestaltang  reieblieb  ersetzt,  was  ihm  an  harmonischem 
Gehalt  in  Vergleich  zu  den  frühem  abgeht.  Dass  dergleichen  Gebilde 
in  zahllosen  Formen  möglich  sind  und  durch  den  Zutritt  der  Durch- 
gangs- und  Hülfslönc  sich  in  das  Unendliche  vervieirältigen,  in  die  ver- 
schiedenartigsten Hichluugen  hinwenden  lassen,  ist  einleuchtend. 

Ein  Fortschritt  von  hier  aus  war'  es  schon ,  wenn  wir  die  Figu- 
rationaufden  Dominant- Akkord  verwendeten  und  mit  dem  tonischen 
Dreiklange  schlössen,  oder  nacb  irgead  einem  tigurirlen  Akkorde  die 
zur  Bezeichnuog  Döthigeo  Hamoniea  in  alter  Weise  folgen  liessen, 
wie  2«  ß.  hier  —  ^ 


^schehn  ist.  Aaeb'dies  ▼erdient  erst  scbrifüich,  dann  anmittelbar  am 
Instrumente  dnrebgenbt  zn  werden. 

Eine  höhere  und  reichere  Gestalt  gewXhrt  es,  wenn  man  (selirifl* 

lieh  oder  in  Gedanken)  eine  Harmoniefolge ,  übrigens  ohne  bestimmte 
Abrundung,  in  der  Weise  unsrer  ersten  Präludien  festsetzt  und  diese 
mit  einem  hestlninilen  figuralen  Motiv  durcharbeitet.  In  solcher  Weise 
bat  Seb.  Bach  unter  andern  das  Präludium  in  6'dur  im  ersten  Theile 
des  wohltemperirten  Klaviers*  gebildet.  Auf  einer  in  der  Beilage 
XXVIll  mitgetheillen  Harmoniefolge  bewegt  er  sich  mit  eiaem  über- 
aus eiofiicbea  Motive  (a)» 


*  JSesooders  korrekt  ist  die  Ausgabe  von  fireitkopf  uod  Härtel. 
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das  bis  zum  dreiundzwanzigsten  Takt  in  reiner  harmonischer  Figura- 
tioD  beharrt  und  erst  von  da  an  ib)  einige  Hülfstöne  aufnimmt ,  erst  in 
den  beiden  vorletzten  Takten  etwas  freier  ausläuft.  Bei  dieser  höch- 
sten Einfachheit  offenbart  gleichwohl  das  Tonstück  einen  bis  zu  Ende 
sich  steigernden  Reiz,  der  seinen  Grund  hat  in  der  stetigen  Harmonie- 
enlfalluug,  in  der  linden  und  folgerechten,  nur  durch  leichte  Al^heuguii« 
gen  (Takt  5  bis  8)  angefriscbten  Durchführung  des  Motivs  und  durch 
den  ruhigen  und  geraden  Gang  des  Ganzen,  erst  abwärts  bis  in  die 
Tiefe,  dann  wieder,  zum  Schlüsse,  gelind  erhoben.  Der  aufmerksanie 
Beobachter  wird  schon  hier  inne,  dass  die  Kraft  der  Komposition  nicht 
in  wilden  oder  seltsamen  Einfällen  und  Fügungen  za  suchen  ist,  son- 
dern in  stetiger  Durchführung  des  einmal  Erfassten ;  eine  Lehre ,  die 
uns  durch  unsre  ganze  Künstlerthätigkeit  begleiten  soll  und  die  den 
Grundgedanken  unsrer  Lehrweise  enthält  und  trägt. 

Etwas  wechselvoller  gestaltet  sich  das  6'moll  -  Präludium  in  dem- 
selben Werke.  Dieses  Motiv 
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wird  vierundzwanzig  Takte  lang  für  sich  allein  durchgeführt,  ehe  es, 
mit  andern  Figuren  wechselnd,  zu  Ende  geht.  Aehnliche  Sätze  mag 
sich  der  Schüler  in  demselben  und  andern  Werken  aufsuchen  und  klar 
machen ,  dann  aber  selbst  dergleichen  'Bildungen  von  grösserer  oder 
minderer  Ausdehnung  versuchen. 

Damit  er  sich  hierbei  nicht  in  das  Unbestimmte,  zu  Weite  verirre, 
ist  rathsam,  dass  er  zuerst  seiner  harmonischen  Grundlage  nur  kleinen 
Raum  und  die  festabschliessende  Gestalt  eines  Satzes  gebe  und  die 
einmal  gebildete  Grundlage  in  vielen  Formen  durcharbeite ,  ehe  er  za 
andern  und  ausgedehntem  Grundlagen  und  blossen  HarmoniegängeD 
(wie  Bach  gethan)  von  unbestimmtem  Verlaufe  fortschreite. 

Folgender  Satz 
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kann  als  Beispiel  für  eine  solche  Grundlage  dienen.  Wenn  niAn  ibi» 
aacb  nur  in  einfacher  hannoiiisciier  Figuration  aufsteilL  — - 


•12 
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M  gewinnt  er  schon  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit,  und  es  hedarf 
anr  eines  ruhigen  Portschreitens,  am  ganze  Reihen  neuer  Erfindungen 
aus  ihm  hervorzurufen,  zumal  wenn  man  erst  Durchgänge,  Hülfstöne, 
Wechsel  in  den  Motiven  und  in  der  rhythmischen  Gestaltung  in  An- 
wendung bringt.  Von  alle  dem  haben  wir  hier  nur  spärlichen  Gebrauch 
gemacht;  ein  einziger  llülfston  ist  in  ^»eingemischt  worden;  in  C  ha- 
ben wir  zweierlei  Motive  (das  der  Sechszehnleltriolen  und  das  der  Ach- 
tel) gebraucht.  Bei  der  Fortführung  werden  wir  (wie  sich  in  ^  gezeigt 
liat)  unser  Motiv  jederzeit  ändern  oder  halbiren  müssen ,  weil  die 
Grundlage  im  dritten  Takt  einen  scbneliern  Harmoniegang  annimmt* 
Auch  hei  C  wäre  dies  nötbig;  man  könnte  das  erste  Motiv  mit 
iassung  des  zweiten  so  bilden : 

oder: 
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Soviel  über  diese  nicht  schwierige  L'ebung,  die  ohnebin  in  den 
arpeggio-wülbigen  Wundergebilden  unsrer  neuern  und  neuesten  Salon- 
und  Konzertkomposileurs  übergenug  der  Vorbilder  findet,  —  sowie 
diese  funkelnden,  rauschenden,  prasselnden,  sausenden  und  säuselnden 
Tonr.iketen  an  der  Leichtigkeit  uod  WobJfeilbeil  der  ProduktioB  den 
richtigen  Maassstab. 

Durch  jene  Hebung  gesichert  mag  sieh  daoa  der  Schüler  über  die 
Schranken  eines  Satzes  hinaus  in  freien  harmonischen  Gängen  nnd  mit 
freisinnigem  Wechsel  der  Motive ,  fester  und  beweglicher»  —  wie  sie 
dem  blos  anregenden  nnd  saamelnden,  nicht  befriedifen  und  «bschliet* 
sen  sollenden  Vorspiel  eigen,  —  theils  sehriftlich « iheils  improWaifead 
am  Instrumente  versnehen. 
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Nähere  Winke  und  Zus&tse 

fir 

die  praktische  Durcharbeitung 
des  ersten  Theils. 


¥  0  r  w  0  r  t« 


Je  sorgfältiger  and  getreuer  man  eine  schrifUiehe  Ünlerweisiiiig 
zugertebtet,  desto  mehr  vermisst  mao  jenen  anermessliehen  Vortbeil 
persönlieben  Unterrichts :  auf  die  Eigenthümlichkeit  des  oder  der  be- 
stimmten Schüler,  mit  denen  man  sich  eben  beschäftigt,  auf  ihr  Talent» 
ihre  Auffassungsweise ,  ihr  Verstand ni ss ,  ja  auf  ihre  Neigungen  und 
Stimmungen  einzugehn,  den  Schüler  in  jedem  AugenMicke  so  zu  neh- 
men, wie  er  eben  ist,  ihm  jedesmal  das  zu  geben,  was  er  eben  braucht, 
mit  ihm  zu  verweilen  und  sich  auszubreiten ,  wo  er  nicht  folgen  kann 
odernicht  heimisch  ist,  und  dann  wieder  schneller  zu  gehn,  wenn  es 
eciB  darf.  Am  entschiedensten  tritt  dieser  Vortheil  bei  der  Unterwei- 
sung eines  einzelnen  oder  sweier  Schüler  in  das  Leben.  Doch  ist  er 
auch  bei  gemeinsamer  Unterweisang  einer  ganzen,  nnr  nicht  allzozabl- 
reichen  Versammlang  wohl  erreiehbar;  voraosgesetst,  dass  der  Lehrer 
mit  Scharfblick  and  Treue  bald  diesen  bald  jenen  Binseinen,  dem  es 
gerade  jetst  ndthig  ist,  su  sich  heransieht  and  ihm  abgesondert  von 
den  Uebrigen  nachhilft«  Der  rechte  Lehrer  wird  auch  einer  VersamoH 
lung  ziemlich  sicher  anfohlen,  was  ihr  in  jedem  Moment  der  Entwicke- 
lung  nöthig  oder  fördernd  ist;  und  leicht  wird  er  aus  den  Arbeiten  ent- 
nehmen, wer  eben  jetzt  seiner  Nachhülfe  bedarf.  So  hat  die  Komposi- 
tionslehre ein  festes  System  ;  auch  ihre  Methode  ist  in  allen  Grundzügen 
festgestellt;  aber  mit  lebendigen ,  schmiegsamen  Ausseugliedern  weiss 
sie  sich  dem  Schüler  anzubequemen :  sie  ist  nicht  ein  todter  schroffer 
MecbanismnSy  der  nur  Maschinen  bildet,  sondern  ein  lebendiger 
Organismus,  der  Leben  sich  angewinnt  und  lebendig  WirlLen ,  le* 
bendige  fintwickeluDg  hervorloekt. 

Um  nun  «ach  der  Schrill,  so  weit  es  möglich  ist,  diese  Anschmieg- 
samkeit SU  geben,  folgl  der  geraden  Bntwicfcelang  eine  Reihe  von  Nacb- 
sStsen,  —  Beitrige  mScbten  sie  heissen,  —  ffir  die,  denen  sie  hier 
oder  dort  wünscbenswerth  sein  iidnnen.  Sie  bringen  nichts  eigentlich 
Neues  (dfirfen  mithin  nebt  su  viel  Breite  einnehmen),  btenen  also  von 
Jedem  so  weit  entbehrt  werden ,  aU  er  durch  die  Haoplentwidcelang 
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selbst  sieh  ^fördert  aod  sieher  gestelll  weiss.  Doeh  mSehten  lie  sadi 
für  ihn  oi^bt  gsni  interesselos  sein ;  sie  enthalten  nuwehe  us  isr 
lebendigen  Unterweisung  gegriffene  Bemerkung  (oder  gründen  ndi 
doch  —  wie  das  ganze  Werk  —  anr  solche]  and  zugleich  manche 
nihere  Uiitersuchong  einzelner  Punkte,  —  mit  der  wir  den  geraden 
Fortgang  der  Lehre  nicht  zerstreuend  unterbrechen  wollten ,  die  aber 
doch  dem  und  jenem  Lernenden  oder  Forschenden  gelegentlich  einmal 
aufTallend  und  Aufklärung  bedürflig  erscheinen  können. 

Die  Nachträge  schliessen  sich  den  einzelnen  Abschnitten  des  \V>r-  j 
kes  aOf  denen  sie  zugebören.  Um  dies  ganz  anschaulich  zu  machen, 
erhalten  auch  die  Notenbeispieie  nicht  fortlaufende  Nummern,  nach  der 
letzten  (No.  613)  des  Werks,  sondern  zählen  in  BruchgestsU  voo  der 
jedesmaligen  Nummer  des  Werks  weiter,  der  sie  nachfolgen. 
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Die  Kunst  der  freien  Fantasie.  —  KoiBjpiisitioiisabiiBg 

am  Klavier« 

Za  Seite  17. 

So  Doihweftdig  es  f9r  den  Romponwlen  iit,  aeiii  VorstelloBgs«> 

vermögen  selbständig  za  entwickeln,  alle  Tonverhältnisse  and 
Verknüpfungen  ohne  Hülfe  des  Instruments  klar  vor  der  Seele  zu  haben: 
so  fruchtbar  und  belebend  ist  auf  der  andern  Seite  die  Fertigkeit,  das 
£rsonnene  sofort  und  mit  Sicherheit  auf  dem  Instrumente  zu  Gehör  zu 
bringen.  Das  blos  Gedachte  wird  dadurch  gleichsam  erst  körperlich- 
wirklich  und  sinnlich-wirksam;  es  bestätigt  den  Gedanken,  erhellt  ihn 
und  befeuert  und  befruchtet  zu  wetierm  Wachslbum.  Auf  höherer 
Slofe  fährt  diese  Fertigkeit  zu  der  neipscben  Kunst  der  freien 
Pantasi«  oder  Improvisation,  in  der  iinsre Meisler,  die  Bach,  Mozart, 
Beetbevem,  so  Anssererdentliolies  geleistet  ond  angeBsebeinKch  ihre 
Schöpferkraft  erhöbt  beben.  Ancb  dle^  Rnnst  ist  keine  irein-ange- 
borne,  sondern  kann  und  will  erzogen  nnd  gesteigert  sein.  Wie  weit 
dies  gelinge ,  hängt  allerdings  zonSehst  von  der  Anlage  und  der  all- 
gemein -  geistigen  Entwickelang  des  Jüngers ,  dann  aber  aneb  von  der 
Richtung  und  Energie  der  Anleitung  und  Hebung  ab. 

Dass  diese  üebung  nicht  die  Selbständigkeit  des  Vorstellungsver- 
mögens beeinträchtige,  kann  sicher  erreicht  werden,  wenn  man  Schritt 
fiir  Schritt  durch  den  ganzen  Lehrgang  erst  das  Vorstellungsvermögen 
zur  Reife  der  jedesmaligen  Stufe  bringt,  dann  die  weitern  Lebungen  an 
das  Instrument  verweiset. 

Einige  Winke  und  Beispiele  genügen.  Wir  geben  damit  über  den 
Standpunkt  von  Seite  17  hinaus. 

» 

1.  SiBitimmiger  Snti. 

Die  Sätse  und  Perioden  dieser  Stufe  sind  zu  beschränkt,  als  dass 
sie  zu  weiterm  Verfolg  reisen  könnten.  Wohl  aber  bietet  sich  die 
Gaogbihiwig  als  erste  Stufe  fiir  Improvisalion ,  die  hier  nur  noch  als 
Nachibttng  dea  bereits  Gelernten  auftritt.  In  Lehrbuch  enthalten  die 
Noünbeispiele  13,  15  bis  31  Anfinge  ven  Gengbildung»  denen  Motive 
von  iwei ,  drei ,  .«ehr  Tänen  xuai  Grunde  liegen«  Der  Lehrer  knüpft 
hier  an,  indem  er  den  Scbuler  von  Motiv  n  Methr  an  Instmnent*  aus« 
Übiea  ttsat^  was  bereits  geistig  angeeignet  iai. 
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Jmkang, 

Er  tteUl  dep  SeMler  noehoMili      Moihr «  tu  No.  9  mr  Bctr- 

beiiang  auf,  das  schon  die  Gange  No.  13  ergeben  hat.  Es  ist  alizu- 

wenig  ergiebig. 

» Also  wiederhole  es !  a  —  c  d  e  d,  — 

Leicht  findet  der  Spieler  am  Instrumente  Gänge,  — 

a.s.w.  ti.*.< 


wie  die  vorstehenden,  deren  Zahl  sich  ziemlich  vervielfältigen  lässt, 
wenn  man  Verkehrung  des  Motivs 


2_ 
2t 


1  -^•-^-i-j-j-ji-*»  

oder  Mischung  des  rechten  und  verkehrten  Motivs 


#  •  #  • 


U.S. 


(4«iia  Kiuatx  aof  ^i 

zur  Auwendung  bringt. 

Der  Lehrer  giebl  das  Motiv,  um  unnützer  Wäliligkeil  vorzubeu- 
gen, und  überlasst  dem  Schüler  die  erste  Bildung,  sogleich  —  ohne 
vorgängige  Aeusserung  von  Seiten  des  Schülers,  was  er  beabsichtige  — 
an  Instrumente  auszuführen.  Jeder  Gang  wird  ein  Paar  Oktaven  weit 
ausgeführt,  damit  er  sieb  wohl  aaspräge,  und  swar  nicht  in  allznleh- 
hafter  Bewegung;  denn  er  soll  vom  Ohr  nnd  Verstände  gefoast  werdei» 
nicht  als  FingerSbong  dienen«  Ist  ein  Gang  gebildet  and  eingeprigl, 
fo  mag  er  gelcfentlicb  in  andre  Tonarten  Sbertragen  und  rbytbmiscb 
umgestaltet  werden,  z.  B.  der  dritte  ans  No. 


doch  darf  aaf  diese  Nebenübnogen  nieht  zu  viel  Zeit  verwendet  werden. 

Soll  von  einer  GangbiMong  wcilergescbritten  werden,  so  nme  d«r 
Lehrer  jeder  Abeebwelfong  rerbeagen  vod  den  SeUBer  anhalltB,  aot 
dem  einmal  Ergrüben  Neoea  in  bilden.  8e  beben  dte  (Mag»  t  «id  3 
in  No.  (V  der  in  Ne.  abgeseben  von  der  omgostah^tti  Ibytb- 
mik  des  letctem  als  Urgrondlage  daa  MoHr  •  eder  dnaaeibc  mil 
Wiederbolong cded,  diese fiiMdlage aber  zn 
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{c  d  c  d,  e/e/^  g  ^  6  o)  verwendet.  Worin  besteht  nun  ihr  Unter- 
schied? —  in  der  verscbiednen  Anknüpfung;  der  erste  Gang  geht  auf 
d  eurück  (eine  Stufe  üher  dem  Anfang],  der  zweite  auf  ^  zurück,  der 
dritte  auf  h  vorwärts.  Hätte  nun  der  Schüler  den  ersten  Gang  gefun- 
den, so  müsste  der  Lehrer  ohne  weitere  Bestimmung  einen  zweiten  fo- 
dern.  Bliebe  der  Schüler  seinem  vorigen  Motiv  anhängig ,  so  müsste 
dies  lobend  hervorg/ehoben  werden;  Hesse  er  zu  sehnell  davon  ab,  so 
müsste  der  Lehrer  darauf  bestehen  ,  dass  nicht  aus  neuem  Stoffe ,  son- 
dern aus  dem  alten  Motive  Neues  gebildet  werde. 

Dabei  muss  wiederholt  eingeprägt  werden:  jemehr  der  Kom- 
ponist aus  einem  Motiv  bilden  kann,  desto  reicher  ist  er. 
Dies  —  die  Kraft  des  Beharrens  —  ist  jetzt  zu  gewinnen.  Der  Wech- 
sel Godet  sich  leicht  und  wird  später  aus  ganz  andern  Anlässen  angeregt. 

Lebrigens  dürfen  die  Lebungen  der  Improvisation  niemals  bis  zur 
Ermüdung  fortgesetzt  werden ;  es  ist  pädagogisch  klüger,  sie  zu  unter- 
brechen, vrenn  gerade  der  Reiz  dazu  recht  lebhaft  gesteigert  worden. 
Der  Schüler  wird  schon  für  sich  weiter  streben,  wenn  der  Lehrer  un- 
env'ünscht  zeitig  ein  Ende  gemacht. 

Dass  Jedes  Motiv  gleich  ausgedehnte  Verwendbarkeit  zeigt ,  wie 
das  oben  ergriffne,  ist  bekannt.  Bei  einer  neuen  L'ebung  mag  der  Leh- 
rer ein  Motiv  von  drei  Tönen  ic  d  c)  oder  das  Motiv  i  aus  No.  15  von 
Wer  Tönen  aufstellen  und  dann  das  letztere  mit  dem  oben  bearbeiteten 
ZQ  Gängen^  z.  B. 


verwenden  lassen.  Wie  weit  der  Lehrer  in  der  Vervielfältigung  der 
Aufgaben  gehen  solle,  muss  er  nach  dem  Bedürfniss  jedes  Schülers  er- 
messen. Die  Hauptsache  ist,  dass  der  letztere  in  steter  Anregung  und 
Bethätigung  bleibe ;  je  mehr  man  bildet,  desto  kräftiger  wird  man  zum 
Bilden.  Der  Werth  der  Uebung  liegt  nicht  in  den  einzelnen  Gebilden, 
die  auf  den  untersten  Stufen  nur  gering  —  und  gar  nicht  originell  — 
sein  können,  sondern  in  der  Steigerung  der  bildenden  Kraft. 

2.  Natorharmonie. 

Im  Gebiete  der  Naturharmonie  findet  sich  für  Gangbildung  kein 
ergiebiger  Stoff.  Hier  also  wird  bei  der  Improvisation ,  wie  im  Lehr- 
gänge se^er  [S.  62  j  sogleich  auf  Periodenbau  oder  Liedsatz  (S.  67) 
ausgegangen. 

Der  Lehrgang  selbst  gelH  darauf  aus ,  aus  einer  gegebnen  einfach- 
sten Grundlage  (No.  70)  befriedigendere  und  —  wenn  man  so  sagen 
darf —  reichere  Sätze  (No.  74,  78)  herauszubilden.  Die  Improvisa- 
tion hat  hier  anzuknüpfen  und  den  als  Grundlage  gefassten  Satz  weiter 
zu  entwickeln. 
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Anhang. 


No.  78  sei  Grundlage.  Der  Lehrer  fodert  höhere  Belebung;  neh- 
men wir  an,  der  Schüler  wisse  nicht  gleich,  wie  sie  zu  erlangen  sei. 

»Welches  ist  der  lebhafteste  Takt  im  Vordersatze?«  —  der  drille, 
vermöge  seiner  lebhaftem  Rhythmik. 

Folglich  muss  diese  —  rouss  überhaupt  lebhaftere  Rhythmik  schon 
dem  Hauptmotiv  (dem  ersten  Motiv]  zufertheilt  werden;  es  kann  sieb 
so  —  • 


1 


und  noch  auf  manche  Art  gestalten.  Dies  neue  Motiv  wird  am  Inslm- 
roent  eingeprägt  und  dann  zu  den  zwei  ersten  Takten  verwandt;  der 
dritte  Takt  lässt  Steigerung  wünschen.  Diese  ist  in  No.  78  durch  er- 
höhte Bewegung  erreicht.  Dasselbe  könnte  bei  der  V  erwendung  der 
neuen  Motive  a  und  b  leicht,  bei  c  allenfalls  erreicht  werden,  während 
bei  d  höhere  Bewegung  nicht  wohl  anwendbar  scheint.  Wie  wird  sich 
der  Junge  Improvisator  hier  helfen?  —  Wie  wird  sich  »ach  dem  Vor- 
dersatze der  Nachsatz  gestalten? 

3.  Harmoniegängd. 

Welch  ein  reicher  Slofif  in  deu  Harmoniegängen  liegl,  wieviel  Me- 
lodien aus  ihnen  hervorgehn,  wie  unentbehrlich  sie  für  jede  grössere 
Komposition  sind,  ergiebt  der  Lehrgang.  Jedem  Korn positionsscbiiler 
muss  die  Aneignung  dieses  Stoffes  von  hoher  Wichtigkeit  sein.  Es 
kommt  dabei  nicht  sowohl  darauf  au ,  vielleicht  noch  ein  Paar  neoe 
Gänge  zu  den  vorhandenen  herzuzuthun,  als  vielmehr  die  vorhandneo, 
die  Gemeingut  aller  Komponisten  sind ,  nebst  den  etwaigen  neuen  sich 
geläufig  zu  machen.  An  sich  sind  die  Harmoniegäuge  todter  Slof, 
nichts  als  eine  mehr  oder  weniger  fest  zusammenhängende  Reihe  voo 
Akkorden.  Sie  müssen  belebt  werden;  und  das  geschieht  durch  den 
Zutritt  von  Melodie  und  Rhythmik.  Man  hebe  die  Oberstimme  des  Gan- 
ges No.  134  aus  dem  Gesammtklange  der  Harmonie  hervor,  geschch' 
es  noch  so  einfach, 


und  sogleich  wird  der  Reiz  des  Lebens  mehr  oder  weniger  anziehend 
erwachen.  Sogar  die  blosse  gesteigerte  Rbytbmisirung  (z.  B.  von  No* 
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139),  alleofails  mit  dem  Wechsel  danklerer  ond  hellerer  Tonlage  ver- 
buodeo, 

-  fr  f  rr  Xr 

erweckt  Leben  und  erlbeill  Farbe ,  wo  man  zavor  eio  blottes  Macb- 
eiaaDder  vod  Harmonien  vernahm.  Das»  übrigens  diese  Harmeoien 
nnd  ibre  Verknüpfung  att  sich  selber  bedeutsam  sein  können,  soll  hier 
nieht  in  Abrede  gestellt  werden,  ist  aueh  im  Lehrgänge  hinlänglich 
benroi^eboben.  Sie  sind  nur  neeh  nieht  in  das  kfinstlerisehe  Leben  er- 
bobeo;  dazu  gehört  von  Seiten  des  Komponisten  oder  Fautasirenden 
Selbslbeslimmung ,  —  das  hcisst  frei  gebildeler  lUiylhmus,  und  das 
kann  uichl  gpscheliii ,  ohne  dass  aus  der  Harnionieniasse  beseelte  Ton- 
folge, Gesang,  Melodie  sich  entwickelt.  Niehl  der  liarnionisr he  Zusam- 
menklang für  sich,  nicht  die  blosse  Tonfolge,  nicht  abstrakter  Rhythmus 
ist  Musik,  sondern  der  V^erein  aller  drei  Faktoren:  Tonfolge,  Kliythmus 
und  Harmonie. 

Für  Meiodisirung  und  Hhytbmisirung  giebt  der  Lehrgang  Gesels 
und  Anleitlang.  Aneh  die  üebung  mag  sobriftUeh  beginnen.  Aber  zur 
Forlsetxong  dieser  Uebung,  bis  Geläufigkeit  und  ein  gewisser  Reieh- 
thnm  an  Gestaltangen  erlangt  ist ,  bietet  sieh  bei  der  Leichtigkeit  der 
Aofgaben  die  Improvisation  als  günstigste  Form.  Mehr  Aufwand ,  als 
eiaaialige  Darstellung  am  Instrumente,  sind  di^  eioielnen  Gestaltungen 
niebt  werth  ,  oder  man  kann  sie  binlerdrein  besonders  notiren.  Nieht 
die  einzelnen  Gebilde,  sondern  die  Kraft  und  Gewandtheit  im  Bilden 
sind  das  Werthvolle. 

Die  l  ebung  an  Gängen  muss  bei  den  allniahligen  Forlschritten  des 
Lehrgangs  immer  wieder  aufgenommen ,  niemals  aber  bis  zur  Ermü- 
doDg  oder  Abstumpfung  gcg(^n  die  Sache  getrieben  werden.  Daraus 
ergiebt  sich  von  selbst  eine  gewisse  Ordnung,  die  dasu  hilft,  den  Stoff 
recht  gründlich  auszubeuten. 

Zuerst  also  werden  Gänge  improvisirl  und  mngettellt,  wie  der 
Lehrgang  in  No.  171  und  anderwärts  gezeigt  hat. 

Dann  wird  ein  solcher  Harmoniegaag  auf  mehr  als  eine  Weise 
rbythuüsirt  und  mittels  harmoniseher  Figurimng  innerlich  beweglicber 
gemacht. 

Hierauf  werden  mit  Hülfe  von  Durchgangs  -  und  Hülfstönen  mein* 
discbe  Motive  ein  -  und  folgerecht  durchgeführt,  z.  au  eiuem  Gang 
von  Sextakkorden  diese 
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Anhang, 


denen  alloiählig  reichere  folgen  können.  Dergleichen  Figurationen 
werden  in  jeder  Stimme ,  dann  wechselnd  in  zwei  oder  mehr  Stinmeo 
versucht.  Der  Komposilionskundige  bemerke ,  wie  hiermit  der  spätem 
Kunst  der  Variation,  Figuration  und  Fuge  vorgearbeitet  wird. 

Dann  ist  es  die  Gestalt  der  Vorhalle,  die  zu  der  Gangübung,  z.  B. 
in  dieser  Weise  zu  dem  Gange  No.  134 


-^-Q*-^  

1 

V 

r  1  t 

herangezogen  wird. 

Später,  zum  zweiten  Theile  der  Kompositionslehre ,  werden  diese 
Hebungen  auT  Liedbildung,  Figuration  und  Nachahmung  ausgedehnt.— 

Ist  nun  dies  Alles  »freie  Fantasie?«  — 

Keineswegs.  Es  sind  nur  Vorübungen,  die  der  glückiicheD  Stunde 
freien  SchaiTens,  wenn  sie  später  schlägt,  zu  Statten  kommen. 

Wir  wollen  auch  durchaus  nicht  behaupten,  dass  diese  Vorübungra 
unerlässlich  seien.  Vorzüglich  begabte  Naturen  bemächtigen  sich  bis* 
weilen  der  ihnen  zuträglichen  Gestaltungen  und  Geschicklichkeit,  ohne 
dass  ihnen  oder  Andern  der  Weg  dazu  klar  erkennbar  wäre,  —  uod 
ohne  dass  man ,  wenn  sie  zur  Höhe  gelangt  sind ,  noch  Auskunft  fand' 
über  die  vorausgegangnen  Versuche,  Fehlgriffe  und  Anstösse,  deren 
sie  selber  sich  vielleicht  nicht  mehr  erinnerlich  sind.  Solche  Natoreti 
sind  reichen  Erben  vergleichbar.  Sie  haben  es  eben.  Daraus  folgt  für  | 
die  Andern  gar  nichts ;  weder,  dass  sie  tbuu  sollten  gleich  dem  reichen 
Erben,  ohne  es  zu  sein ,  —  noch  dass  sie  verzichten  müssten  auf  die  ' 
Kunst ,  zu  der  sie  Neigung  in  sich  tragen  ,  und  auf  Entwickelun^  und 
Steigerang  der  Kraft,  deren  sie  bedürfen  und  deren  Entwickelangs* 
fähigkeit  Niemand  ermessen  kann.  Die  allergrösste  Mehrzahl  derHom- 
ponisten  gehört  nicht  zu  den  »reichen  Erben«,  und  doch  habea  sie 
mitgewirkt  zum  Aufbau  der  Kunst  und  zur  Freude  der  Menschen. 

Endlich  soll  man  stets  eingedenk  bleiben,  dass  es  nicht  der  nächste 
Zweck  der  Kompositionslehre  ist,  Komponisten  herzustellen,  — dasge* 
schiebt  auf  absonderlichen  Wegen ,  —  sondern :  höhere  Kuostbilduog 
zu  verbreiten.  Sie  wirke  daoo,  wie  und  wozu  sie  kton. 
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B. 

ADlehuikg  zu  stetiger  Entwickelung. 

Zv  Seite  74. 

Der  erste  Fehler,  in  den  bei  diesen  Aufgaben  lebhaftere  Ka* 
raktere  fallen,  ist  der:  von  einem  Moliv  unstiit  zum  andern  zu 
greifen  y  oder  vielmehr  sieh  dem  vollem  Tonstrome,  der  schon  leben* 
digem  Antbeil  zn  gewinnen  vermag,  hinzugeben  und  darüber  das 
methodisehe  Bilden ,  die  Entwickelung  eines  Satzes  aus  dem  andern, 
ZQ  versänmen. 

Ich  bebe  stets  gut  gefunden,  einer  solchen  in  der  kCInstleri- 
seben  Natur  begründeten  Abschweifung  eine  Zeit  lang  nachzogeben, 
damit  eben  der  eigne  Sinn  sich  einmal  erfrischen  und  bewähren 
könne:  wie  denn,  beiläußg  gesagt,  diejenigen  Schüler  die  beste 
Hoffnung  geben ,  die  es  oft  drängt  und  versucht  zu  grössern  oder 
freiem  Leistungen,  die  der  innere  kräflige  Bildungstrieb  über  die 
enger  gesteckten  Gränzcn  hinzurcissen  strebt,  —  wofern  sie  damit 
Karakterkraft  und  Treue  verbinden,  um  zu  rechter  Zeit  in  die 
Lehrbahn  zurückzukehren.  Hierauf  beziehen  sich,  —  dies  sollen  be- 
fördern die  S.  76  gegebneib  Winke :  bei  der  siehern  persönlichen 
Interweisung  habe  ich  sogar  zur  Behandlung  angemessner  Texte 
(Jägerlieder  und  dergleichen  von  mhigerm  oder  fröblicherm  Inhalt  und 
cjabcbenn  Rhythmus)  gern  ermuntert,  —  stets  jedoch  mit  der  Erinner- 
aug,  dass  diese  Versuche  nur  zur  Erfrischung  des  Sinnes  dienen  kön- 
oea,  die  rechte  Unterweisung  aber  später  folge. 

Das  Mittel  nnn,  wieder  einzulenken,  and  jenen  Fehler  der  Un- 
Blitbeit  auszarotten,  ist:  dass  man  auf  dem  gegenwärtigen  schon  an- 
ziehendem Standpunkte  den  Schüler  darauf  bringe,  jeden  einmal  er- 
grifluen  Gedanken,  jedes  gewählte  Muliv  recht  lest  und  werth  zu  hallen, 
sich  alleuiulls  durch  Spiel  und  lebhaften  Gesang  recht  damit  zu  ertüllen, 
dann  (nun  aber  am  stillen  Arbei istische)  daraus  zu  machen,  was  es  nur 
bergeben  will,  und  nicht  ohne  Grund  davon  abzulassen.  Irgend  ein 
hervortretendes  Intervall  (und  war'  es  nur  eine  Terz  nach  kleinern 
Schritten,  oder  ein  halber  Ton  nach  Tonwiederhoiuug) ,  ein  gehaltner 
Ton,  ein  belebterer  oder  weilender  rhythmischer  Moment  kann  bei 
theilnahmvoUnm  Spiel  und  Gesang  oder  schon  bei  lebhafter  Vorstellung 
bedeutsam  und  dann  der  Keim  einer  einheitsvollen,  vielleicht  schon 
gehaltvollen  Erfindung  werden, 

No.  79  mng  als  Grundlage  sn  einigen  Versnchen  dienen. 

Betrachten  wir  den  Satz  in  seiner  rfaytbmiseben  Anlage ,  so  fiUl 
die  lebhaftere  Bewegung  des  ersten  Takts  gegen  den  zweiten  auf.  Wir 
wollen  diese  lebhafte  Partie  mehr  geltend  machen,  weiter  ausdehnen. 

M  «rx,  Koap..L.  I.  S.  AU.  30 
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Anhang. 


Allegretio 


Schon  im  zweiten  Takt  haben  wir  der  zweiten  Stimme  einen 
Ruhepunkt  gegeben,  um  nicht  Alles  in  Achtel  zerflattem  zu  lassen; 
auch  der  Scbluss  würde  einer  ruhigem  Rhythmisirung,  z.  B. 


86  P 


oder,  vnn  a  ai 


 i  •  ^  >-  i— 


bedürfen.  Wir  haben  nun  einen  Vordersatz,  voller  Bewegung,  —  aber 
einer  so  gleichmässigen,  dass  wir  aus  ihrer  Fortsetzung  Einförmigkeit 
und  Erschlaffen  befürchten  müssten.  Dies  Bedenken  führt  darauf,  durch 
einige  Anhalte  dem  Rhythmus  festem  Karakter  zu  geben;  der  Nachsalz 
könnte  so 


,  I  I  i      ä  j  >       '  I 


gebildet  werden.  Zwei  rhythmische  Accente  treten  kräftiger,  als  Gegen- 
satz, der  .Achtelreihe  gegenüber;  dann  aber  kehren  wir  zum  ersteu 
Gedanken  zurück,  denn  wir  haben  ihn  nicht  aufgeben,  nur  nicht  miss- 
brauchen und  abnutzen  wollen. 

Aber  —  für  den  Anlauf  der  ersten  Takle  ist  unser  Tonstück  zu 
eng;  so  weite  Bewegung  will  weitern  Raum.  VV^ir  könnten  daher 
Tfo.  ^  so  ausführen. 


Dieser  Vordersatz  ist  so  weit  geworden  und  macht  bei  seiner  rast- 
losen Bewegung  einen  grössern  Ruhepunkt  so  wonscbenswerth :  dass 
er  als  ein  erster  Theil  gelten  kann.  Wo  haben  wir  seinen  Inhalt  her- 
genommen? Wir  sehen  hier  noch  deutlicher,  wie  in  No.  79,  das  Ent- 
stehn  und  zugleich  die  rhythmische  Einrichtung.  Hinsicbts  der  letztem 
unterscheiden  wir  viermal  zwei  Takte:  a,  b,  c  und  rf,  e.  Die  Ton- 
gruppen a  und  b  sondern  sich  (wenigstens  durch  das  Verweilen  der 
zweiten  Stimme  auf  dem  vierten  und  fünften  Achtel)  rhythmisch  ziemlich 
befriedigend,  und  können  als  Abschnitte  gelten ;  die  Tongruppen  c  und^ 
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unterscheiden  sich  wenigstens  durch  den  Tonfall  von  einander  als 
Glieder,  das  Ganze  besteht  also  aus  vier  gleichgrossen  Abschnitten, 
deren  dritter  zwei  gleiche  Theile  unterscheiden  iässt. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen :  unser  Satz  hat  ein  ziemlich  haltungsloses 
Wesen  angenommen;  wir  haben  die  Achtelbewegung  missbraucht,  und 
desshalb  ist  auch  der  Schlussmonient  ungenügend.  Wir  könnten  ihn 
durch  einen  Anhang,  z.  B.  von  e  an; 


bestärken;  oder  den  Nachsatz  ruhiger  gestalten,  z.  B.  von  c  an  so  wie 
hier  bei  ^,  oder  einen  Takt  früher,  wie  hier  bei  ^, 


oder  im  zweiten  und  vierten  Takte  das  fünfte  Achtel  auswerfen,  oder 
diese  beiden  Takte  so,  wie  den  zweiten  in  No.  79  gestallen,  u.  s.  w. 

Wie  müssle  nun  der  zweite  Theil  sich  bilden?  —  Zweierlei  ist  im 
ersten  zur  Genüge  oder  Cebergenüge  dagewesen  :  die  Achtelbewegung, 
und  —  der  weile  Aufschwung  fast  durch  unsre  ganze  Tonreihe  in 
a  und  b.  Man  möchte  also  in  Rhythmus  und  Toufolge  weilendere  Mo- 
mente vorziehn ;  es  ist,  beiläufig  gesagt,  ohnehin  ein  häufiger  MissgrifF 
der  Anfänger,  stets  rastlos  von  einer  Gränze  der  Töne  zur  andern  zu 
jagen,  weil  sie  in  der  Toninenge  das  Neue  und  Wirksame  suchen, 
das  nur  in  der  Tonbenutzung  zu  fmden  ist.  Iiier  — 
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ist  ein  zweiter  Tbeil ,  der  neben  den  nötbigen  Rnbemomenten  die  Be- 
weglichkeit des  ersten  Theils  festzoballen  strebt.  Auch  bier  ist  b  eine 
möglichst  genaue  Nachbildung  vonir;  beide  Absehnilte  entfernen  sieh 
vom  ersten  Tbeil ,  ohne  diesem  doch  ganz  fremd  su  sein.  Allem  der 

Hauptgedanke  kann  nicht  aulgc<;eben  werden;  er  kehrt  bei  ewid 

wieder,  nur  durch  stärkere  rhythmische  Accenle  (wie  sie  einmal  seil 
dem  Schlüsse  des  ersten  Theils  erwacht  waren  aus  der  Aclilelnolh' 
errettet.  Den  Schluss  und  die  Behandlung  der  zweiten  Sümme  mag  der 
Schüler  sich  selbst  erklären. 

Es  ist  klar,  dass  dies  nicht  die  einzig  mögliche  —  und  lange  oicht 
die  anziehendste,  oder  reichste,  oder  einfachste  Bildung  des  zweiten 
Theils  ist.  Man  hätte  viel  weilender,  z.  B.  — 


«der  noeh  einmal  aufstürmend,  — 


anlangen  können ;  wie  man  aber  aueb  beginne,  überall  muss  sich  Folg^ 

richtigkeil,  Festhalten  am  Ergriffenen,  Wechsel  zur  rechten  Rückkebr 
auf  den  Hauptgedanken  als  unser  stetiges  Gesetz  bethätigen. 

In  No.  und  mit  dem  Zusatz  und  der  Aenderung  in  No.  -^V 
und  oder  oline  dieselbe;  haben  wir  die  Form  eines  zweilheili- 
gen  Ton  stück  es,  deren  iSonn  S.  ü7  gegeben  war,  iti  Noten  wirk- 
lich ausgeführt  vor  uns.  Der  erste  Theil  ist  in  iNo.  enthalten:  wir 
wollen  ihm  No.  ^  zufügen.  Der  zweite  Theil ,  in  No.  ^  eolhalleo, 
bringt  zuerst  etwas  Neues,  kommt  aher  (in  ?v^o.  im  neunten  ond 
sehnten  Takt)  auf  das  Hauptmotiv  des  ersten  Theils  zurück.  Folglicli 
sind,  wie  wir  bereits  S.  71  angemerkt  haben,  in  den  zwei  Tbeilen  dem 
Inhalte  nach  auch  schon  drei  Tbeile  vorhanden  $  der  erste  scbliesstsüt 
No.  der  zweite  mit  Takt  8  in  No.  ^,  der  letzte  Theil  beginBtsiit 
dem  folgenden  Takte.  Nur  die  feste  Form  der  Drettheiligkeil 
mangelt;  der  Schluss  des  zweiten  Theils  ist  nicht  bestimmt  und  beide 


♦  Der  S  e  c  h  s  a  r  Ii  t  f  1 1  a  k  t ,  aus  zwei  Dreiachteltakten  zusammengcsetit  tin<l 
sechs  kleine  Tnkttheil*'  i-nlhal(end,  wird  leicht  einnirmig  und  kleinlich,  weno  man 
nicht  das  Einerlei  der  kleiaea  Theile  durch  breite  rhythmische  Momeote  za  aotef* 
brechen  versteht. 
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erste  Theiie  laufen  auf  einen  Haibschluss  hinaus.  Wollten  wir  dea 
Scbiuss  des  ersten  Theils,  No.       so  bilden,  — 


 U=iS^  — 


ferner  in  No.  ^  den  Schlw  3e8  zweiten  Theils  bestärken »  s.  B.  von 
Takt  7  an  so  — 


— i 

'    1  1 

bilden  und  dann  den  ersten  Theil  als  dritten  noch  zum  Schlnss  bringen  t 
so  würde  die  dreitheilige  Form,  wie  sie  S.  71  erläutert  worden,  fest 

ausgepräg;t  vor  uns  sehn.  — 

Wir  haben  unsre  Aufgabe  fNo.  79  wieder  nur  in  Einem  Sinne 
(mit  der  Absicht  lebhafterer  Bewej^ung  benutzt,  und  auch  dies  nur 
äusserst  unvollständig.  Ganz  neue  Keihen  von  Gebilden  würden  heran- 
ziehn ,  wollten  wir  dm  enlgegeugesetzlen  Weg  gehn  und  ruhigere 
Bildungen  suchen;  dies  bleibe  dem  Schüler  zu  reicher  Ausbeutung  über- 
lassen and  empfohlen.  Uebrigens  bedarf  es,  wie  sich  versteht,  für  ihn 
nicht  immer  des  Anlehnens  an  fertige  Sätze,  wie  oben  an  No.  79.  Die- 
Tonfolge  c,  «,y*,  g,  —  jedes  andre  Motiv,  z.  B.  c,  e,  g,  kann  ihm«, 
energiseh  benatzt,  der  Keim  reieber  and  karaktervoiler  Entwickeinngei» 
werden. 

Oft  ist  es  förderlich ,  sobald  man  sein  Motiv  lebendig  empfanden 
hnt,  es  mit  irgend  einem  Worte*,  wenn  anch  nur  nngefiibr,  zn  karak- 
lerisiren  $  es  dient  zar  Befestigung  des  Karakters  nnd  zu  einheitsvoller 

Cntwickelang.  Nur  lege  man  auf  die  Wahl  solcher  Bezeichnungsworle 
kein  zu  ängstliches  Gewicht,  Das  ersle  unbefangen  hervortretende 
Wort  ist  meist  das  beste,  oder  jedenfalls  genügend,  um  dem ,  der  es 
selbst  aus  seinem  Innern  bervorgiebt,  die  Richtung  zu  bezeichnen.  Die 
Grundsätze  musikalischen  Bildens,  die  Lehre,  müssen  mit  voU- 
kommner  Klarheit  und  Bestimmtheil  begriffen  werden;  den  Momenten 
des  Schaifens  (soweit  sie  im  Sinn  und  Gefühl  des  SchafTeoden  liegen) 
ist  ein  gewisses  Helidankel  günstiger,  als  strenges  Herausarbeiten  des 
begrifismässigen  Bewosstseins ,  das  oft  der  Wärme  und  Naiveiät  des 
Schaffens  Eintrag  thnt.  Selbst  bei  dem  Schüler  dürfen  diese  vielver* 
sprechenden  Eigenschaften  nicht  ohne  Nothwendigkeit  znrfickgedrängl 
werden ;  nnd  eben  desshalh  ist  es  wichtig,  ihn  sobald  als  möglich  zum 
Schaffen  9  znm  Selhsterfinden  (wenn  anch  Anfangs  nur  mit  kargen 
Mitteln)  heranznziehn.  Es  soll  ihm  als  Lohn  vollkommner  Durchbildung 
verbeissen  sein:  dass  tiefste  Aneignung  der  Lehre  znletzt  anch  der 
Last  des  Nachdenkens  über  die  Form  entledigen  wird,  dass  er  dann  über 
Alles  frei  schalten,  sieb  ganz  frei  und  sieber  seiner  ionem  Be- 
wegung überlassen  darf. 
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Sobald  übrigens  der  Schüler  die  zweistimmigen  Aufgaben  begrifen 
hat,  ist  eine  Nebenferligkeit  zu  üben,  die  ihm  künftig  bei  dem  Partilor- 
leseii  und  Schreiben  nölhig  wird ,  und  die  nun  bereits  vorbereitet  ist. 
Er  denke  sich  seine  Sätze  in  beliebigen  Tonarten,  s  c  h  r e  i  b  e  sie  aber 
allein  Cdur,  und  spiele  sie  in  der  vorausgesetzten  andern  Tonart. 
Deno  künftig  wird  er  Trompeten,  Hörner,  Klarinetten  u.  s.  w.  eben  so 
transponiren  inässen.  Die  vierte  Aufgabe  (S.  74)  Metel  für  diMe  \ 
Fertigkeit  erwnnsehte  Vorbereitnng.  I 


c. 

Anleitung  zum  Einprftgen  der  theoretischen  AlittheiluiigeB. 

Zu  S.  9S. 

Die  Ueberzifferung  der  Melodie  (Legi  er 's  Erfindung  und  die 
ganze  daran  hängende  Handhabung  der  Harmonie  ist  ein  mecha- 
nisches Verfahren,  und  in  sofern  ein  nicht  oder  nicht  durch- 
aus künstlerisches.  Dies  kann  nicht  verkannt  werden,  darf  aber  | 
den  Schüler  nicht  von  der  vollständigsten  Einübung  abhalten.  Er  er- 
wMge  die  Vortheile  dieses  Anfangs.  Erstens  werden  ihm  in  der  Thal 
die  nächstnötbigen  Harmonien,  und  diese  in  der  Reibenfolge ünr 
Wicbtigkeit : 

1.  der  loniscbe  Dreiklang, 

der  Dreiklang  der  Oberdominante, 
ü,  der  Dreiklang  der  Unterdominante, 

2.  der  Doroinant-Akkord, 

3.  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  des  Haupltons, 
der  Dreiklang  der  Paralleltonart  der  Dominante, 

zuerst  übergeben.  Zweitens  gewöhnt  er  sich  durch  längere  Besclirän- 
kung  auf  dieselben,  zuerst  an  sie,  als  nächste  Momente  der  Harmonie, 
SU  denken ;  und  diese  Gewöhnung  wird  sieb  bis  in  die  höchsten  Auf- 
gaben der  Lehre  und  der  Kunstbildung  heilsam  erweisen.  Drittens  wird  _ 
er  attf  die  leicbteste  Weise  der  Grundbedingungen  aller  Harmonie  Herr, 
—  und  es  mnss  ihm  daran  liegen,  so  sieher,  aber  anefa  so  schaell  es 
sein  kann,  wieder  cum  eignen  Sebaffen  zu -gelangen;  Mgieich  sutder 
mecbanisehen  üebung  gewinnt  er  aueh  Einsicht  in  die  Grfinde,  die  j«t 
lleehanik  bestimmt  haben.  Endlich  mag  er  sich  ober  die  allerÄigi  j 
mehr  mechanische  als  kSnstlerische  Richtung  dieser  ersten  (Jebosgs 
sufneden  geben,  wenn  er  erfährt,  dass  nach  der  frühern  Lehrweiiem 
Grund'  alle  üebungen  in  der  Harmonie  mechanisch  und  unkünstlerifldi 
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.getrieben  wurden ,  während  wir  mit  jedem  folgenden  Schritte  der 
KünsUerrreibeit  näher  treten. 

Was  nun  die  Lebuugen  selbst  betrifft,  die  der  Schüler  auf  diesem 
Standpunkte  zu  unternehmen  hat,  so  schärfen  wir  aas  Erfahrung  fol- 
gende zum  Theil  schon  ausgesprochne  Rathscbläge  ein. 

Sobald  die  dreiigrossen  Dreiklänge  (bis  S.  82),  dann  der  Dominant- 
Akkord  (S.  87)  ,  endlich  die  kleinen  Dreiklänge  (S.  96)  aufgewiesen 
sind ,  muss  der  Schüler  sich  dieselben  auf  dem  Klavier  wiederholt  zu 
Gehör  bringen  und  selbst  nachsingen,  um  sie  sinnlich  genau  kennen  zu 
lernen.  Dann  muss  er  sie  nach  dem  Gehör  auf  jedem  beliebigen 
Ton  aufsuchen,  blos  nach  dem  Gehör  etwaige  Fehlgriffe  verbessern, 
und  erst,  wenn  er  das  Rechte  getroffen  zu  haben  meint,  durch  Aus- 
messung der  Intervalle  |(S.  24,  97)  das  Gefundne  prüfen.  Namentlich 
muss  der  grosse  und  kleine  Dreiklang  auf  das  Sicherste  durch  das  Gehör 
unterschieden  werden ;  man  gelangt  dazu,  wenn  man  grosse' Dreiklänge 
(durch  Erniedrigung  der  Terzj  in  kleine  (z.  B.  c-e-g  in  c-es-g)  und 
kleine  (durch  Erhöhung  der  Terz)  in  grosse  (z.  B.  e-g-h  in  e-gis-h) 
verwandelt  Diese  Lebung  muss  auf  jede  der  künftig  nach  und  nach 
zutretenden  Gestalten  ausgedehnt  werden ;  derMusiker  muss  Alles 
boren,  Alles  sinnlich  erkennen,  aufnehmen,  durchfühlen,  und 
sich  dann  auch  ohne  sinnlichen  Apparat,  ohne  Instrument  oder  Gesang, 
im  Geiste  deutlich  und  sicher  vorstellen  können. 

Ist  ein  Akkord  auf  dem  Klavier  gefunden,  so  muss  er  erläutert 
werden,  und  zwar  in  jeder  möglichen  Weise.  Wäre  z.  B.  der  Akkord 
c-es-g  gefunden,  so  trüge  sich  : 

Was  ist  es  für  ein  Akkord?  —  ein  kleiner  Dreiklang. 
Beweis!  .... 

Wie  heissen  seine  Töne?  —  c-es-g. 

Warum  es  und  nicht  disl  —  weil  wir  zu  c  die  Terz  brauchen, 
also  die  ^-Stufe;  c-dis  wär'  eine  Sekunde,  und  zwar  eine 
übermässige. 

Wie  verwandeln  wir  c-es-g  in  einen  grossen  Dreiklang? 
—  durch  Erhöhung  der  Terz  es  in  c. 

Aus  grossen  Dreiklängen  müssen  Dominant -Akkorde  gebildet 
werden,  durch  Zufügung  (S.  87)  der  kleinen  Septime.  Dies  übt  man 
am  zweckmässigslen  so,  dass  man  (wie  S.  108  gezeigt) 

1.  den  Dreiklang  vom  Grundton  aus  hersagt  (oder  vom  Schüler 
hersagen  lässt)  und 

2.  durch  ein  nachdrücklich  ausgesprochnes  Dundlu  auffodert, 
noch  eine  Terz ,  —  die  Septime  des  Grundtons,  —  zuzufügen. 
Z.  B.  der  grosse  Dreiklang  auf  G  soll  Dominant-Akkord  werden. 
Frage:  i>Wie  heissen  die  Töne  dieses  Akkordes?«  Antwort: 
wg-h-d'^<i  .  .  .  .  »Und?«  —  y*! 

Bei  jedem  Dominant-Akkorde  muss  gesagt  werden,  io  welcher 
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Tonart  er  stdu.  Die  Domiaaote  ul  bektntiieb  die  Qtmite  jeder  Twr 
arl$  folglieb  muss  die  Tonika  eioe  groaee  Quinle  uiter  (edar  dae 
ffease  Quarte  über)  deai  Grimdloii  dea  Domioaoi-Akkordea  aidi  Ma- 
den $  B*  die  ■Btere  Quinte  (oder  obere  Quarte)  von  e  iai/;  faigück 
aleht  der  Dominant-Akkord  C'^g-^  in  der  Tonart  Fdor. 

Sodann  muss  jeder  DominaDt-Akkord  (S.  $§)  an^elilst  werden, 
und  zwar  in  allen  Lagen  seiner  Töne. 

Wie  soll  sich  z.  B.  der  Doniinaut-Akkord  c-e-g^b  auflösen? 

Vor  Allem  ist  festzustellen,  dass  er  der  Domiaanl-Akkord  io  Fdiir 
isl  uod  die  Touieiler  von  Fsu  heisst: 

Nun  ist  die  Kegel : 

1.  der  Grundton  gebi  in  die  Tonika,  also  eine  groaae  Quinte 
hinab  oder  eine  grosse  Quarte  hinauf,  —  c  nach 

2.  die  Terz  geht  in  die  Tonika,  alao  eine  Stufe  hinaaf,  «-> 
e  nacby; 

3«  die  Septime  geht  in  die  Ten  der  Tonika,  also  eioe  Stafe 

hinab,  —  b  nach  m\ 
4.  die  Quinte  gebt  eine  Stufe  abwärta  oder  aufwirts,  — 
.  g  nach  f  oder 

Dies  muss  wiederholt  schriftlich  und  am  Instrument  bis  zu  voll- 
kommiier  Sicherheit  geübt  werden ;  die  hier  gewählten  Ausdrücke  der 
Regeln  sind  solcher  üebuug  günstiger,  als  die  S.  89  angeweodeteD 
begriffsmässigern. 

Noch  ein  etwas  erweitertes  Beispiel  in  fremderer  Tonart. 
Was  ist  cis-e-g-is'* 

Ein  kleiner  Dreiklang.  Beweis !  .  .  .  . 
Wie  wird  er  zu  einem  grossen? 
Durch  Erhöhung  der  Terz  e  in  oÄr  $  der  Akkord  beissi  ci»* 
ear-^i>. 

Wie  bildet  aicb  ein  Dominant-Akkord  daraus? 
Durah  Zufb'gung  der  kleinen  Septime  dea  Grundtona,  eM-A;  kt 
Dominant-Akkord  heiaat  eis^eit^gi»  und  —  h. 
In  welcher  Tonart  steht  er? 

In  derjenigen,  die  eine  grosse  Quinte  unter  seinem  Grundtaie 
ihren  Sitz  hat,  also  in  F/^dur;  die  Tonleiter  heisst:  Fis^gis^ 
ais,  h,  eis,  dis,  eis,  ßs. 
Wie  löset  er  sich  auf? 

1.  Der  Grundton  eis  geht  nach  der  Tonika  (eioe  Quinte  abwärts, 
oder  Quarte  aufwärts)  nach  //s ; 

2.  die  Terz  eis  geht  eine  Stufe  hinauf  nach fit\ 

3.  die  Septime  h  geht  eine  Stufe  hinab  nach  ffijr; 

4.  die  Quinte  gis  eine  Stufe  auf-  oder  abwärts,  nach  ftf 
oder^)  in  der  Regel  daa  Leixtere. 
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Bei  der  Aanri^eilaiig  der  Haraeoie  find  snaileiifl  alle  A«ljg;abeii 
11  Cdar  zo  benotseo.  fie  Indeo  sich  deren  noch  mehrere  im  Werk 
Qod  den  ersten  Beilagen.  Bedarf  es  för  diese  oder  eine  andre  Tunart 
mehrerer,  so  mag  man  Melodien  aus  den  Beilagen  aus  einer  Tonart  in 
die  andre  übertrafen. 

Erst  wenn  man  in  6'dur  ganz  sicher  ist,  gehe  man  auf  eine  zweite^ 
dann  auf  eine  dritte,  vierte  Tonart  über,  bis  man  sich  in  jeder  bequem 
findet.  Diese  Fortschritte  dürfen  nicht  übereilt  werden  $  es  kommt 
aieht  darauf  an,  wie  bald  man  fertig,  sondern  wie  sicher  und  gewandt 
man  werde.  In  jeder  Tonart  mass  man  sieb  vor  dem  Beginn  der  Arbeit 
dorch  folgende  Fragen  orientiren: 

Wie  heisst  die  Tonleiter? 

Wie  die  Tonika,  Ober*  und  Unterdominante? 

Wie  der  Dreiklang  der  Tonika,  der  Ober^  nnd  Unlerdominante? 

Wie  die  DreiklXnge  der  sechsten  nnd  dritten  Stufe? 

Wie  der  Dominant-Akkord? 

Wie  löset  sich  derselbe  auf? 

Es  ist  gut,  sich  das  mehrniais  schriftlich  vurzuhalten ,  kurz  jedes 
Mittel  anzuwenden,  um  zur  vollkommensten  Sicherheit  zu  gelangen. 

Jede  künftig  zu  erlangende  neue  Gestalt  muss  in  gleicher  Weise 
ood  mit  gleicher  Sorgfall  angeeignet  werden.  —  Wir  fodern  nicht 
wenig  Arbeit  von  dem  Komposilionsschüler;  aber  die  Belohnung  liegt 
aach  nicht  langer  Frist  in  dem  sichern  and  unerwartet  reichen  Gelingen 
der  Arbeit  und  in  der  endlichen  Meisterschaft.  Die  Meislerschaft  wird 
nur  durch  treoe  strenge  Arbeit  erlangt;  nnd  es  ist  Recht,  dass  sie  in 
10  hohen  Dingen,  wie  die  Thäligkeiten  des  Künstlers  sind,  nicht  wohl- 
feiler sn  haben  ist. 

Oehrigens  mag  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  nnsre  erste  Har- 
aiOBteweise  für  gewisse  Pdlle  nieht  vollkommen  befriedigend  ist.  Bei 
sehr  springender  Melodie  werden  auch  die  Mittelstimmen ,  da  sie  sieh 
jener  eng  anschliessen  sollen,  zu  nnrohigem  Wesen  gezwungen ,  oder 
man  nuiss  sie  schon  jetzt  nach  andern  Gesetzen  führen.  Bei  gewissen 
Tonfolgen  in  der  Melodie,  z.  B.  in  Cdur  bei  c-f^  f^-^^  e-a,  a-h-n 
oder  «•  oder  ff,  sind  lehicrhafte  Fortschreilungen  nicht  ganz  zu  ver- 
meiden, und  was  dergleichen  sich  vielleicht  noch  mehr  finden  liesse. 

Allein  es  hat  keinen  praktischen  Werth,  diese  Bedenklicbkeilen, 
die  schon  hei  dem  nächsten  Fortschritte  von  selbst  wegfallen,  hier  zu 
erörtern.  In  unsern  Uebnngssälzen  sind  sie  vermieden  nnd  wer  sich 
diennnöthige  Mühe  nehmen  will,  mehr  Uebnngsmelodien  zu  kompo- 
niren,  kann  die  oben  angedeuteten  Fälle  vermeiden,  oder  inag  sich 
schUmmsten  Falls  dnrcbhelfen,  so  gut  es  geht. 
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D. 


Die  Lehre  von  verdeckten  und  Ohren-Quinten  aod 

Oktaven. 

Die  Lehre  Tom  »rainen  SaUeu. 
Za  S.  1 15. 

Hier  ist  noch  eio  VerhXllniss  zur  Sprache  sa  kringen,  das  der 
iltero  Sehule  maneherlei  Bedeoken  and  Noth  erregt  hat :  wir  moDCo 
jene  Portschreitnngen  zweier  Stuninen,  die  man  als 

verdeckte  Quinten,  —  verdeekte  Oktaven,  Ohrea- 

qainten  und  Ohrenoktaven 
bald  mehr  bald  weniger  streng  verpönte. 

Zwei  Stimmen  können  nämlich  so  fortschreiten  ,  dass  zwar  keinp 
wirkliche  Folge  zweier  Quinten  oder  Oktaven  statlCndet,  doch  aber  zu- 
letzt eine  Quinte  oder  Oktave  sich  zudringlich  heraushören  liissl,  unge- 
fähr mit  der  Wirkung  wirklicher  Quinten-  und  Oklavenfolgen.  Ein 
Fall  dieser  Art  hat  sich  schon  in  No.  211  gezeigt,  wo  bei  d  dieAusseo- 
stimmen  in  OkUven  fielen ;  hier  noch  einige  Beispiele. 

h   ,     ,       c  d*  ,  0  f 


_1_ 
Li- 


Es  ist  nicht  zu  iibersehn,  dass  bei  ar,  d  und  e  die  Quinten,  bei 
c, /* und  g  die  Oktaven  mehr  oder  weniger  auffallend,  ja  heftig  hervor- 
treten, und  dass  dieselben  Akkordfolgen  gemildert  würden,  weuumiB, 
wie  hier  — 

b  c       .  d 


i 


mit  ff,  h<i  c,  e  geschehn,  den  Anklang  der  Quinten  und  Oktaven  b^ 
seltnen  oder  wenigstens  ans  den  Anssenstimmen  in  MitldsUisvei 
verlegen  kann* 

Erschienen  nun  dergleichen  Quinten  und  Oktaven  in  SIibm? 
die  in  gleicher  Richtung  mit  einander  (beide  hinauf  oder  beide  hisab) 
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ginf^en :  so  naiiute  man  die  Fortschreitung  verdeckte  Quiuten  und 
Oktaven,  und  erläuterte  den  Fall  so,  dass  zwar  nicht  in  den  wirklich 
angegebnen ,  doch  aber  in  den  nicht  angegebnen  aber  zwischen  inne-* 
liegenden  Tonstufen  wirkliche  Quinten-  und  Oktavenfolge  vorbanden 
sei.  Die  obigen  Fälle  b,  d  seien  so  zu  ecklärea,  wie  hier  mii 
kleinen  Noten  angedeutet  .ist; 


127 


I 


53 


m 


m 


et  bilde  nämlieh  bei  a  niebt  der  wirktich  angegebne  Ton  dmlik  eine 
Qointe,  wobl  aber  der  Ton  der  zwiseben  d  nndy  liege  nnd  an  den 
man  denken  könne  oder  wobl  gar  zu  denken  gezwungen  sei«  wenn 
man  ibn  aueh  niebt  böre.  Gleiebes  finde  bei  c,  d  statt.  Bei  andern 
Fällen,  z.  B.  bei  e,  y,  ^,  zeigte  aieh  diese  ErklÜrnng  niebt  dnmal 
anwendbar. 

Gingen  aber  die  Stimmen  in  entgegengesetzter  Richtung  fort  zu 
einer  Quinte  oder  Oktave  (wie  bei /'und  g  in  No.  y|y)  und  wollte  jene 
Erklärung  nicht  passen ,  so  half  man  sich  mit  einem  andern  Namen  j 
man  nannte  den  Fall  Ohrenquinten  und  Ohrenoktaven. 

Nun  hatte  man  allerdings  Steif  genug,  sich  und  die  Schüler  mit 
der  Frage  zu  quälen  .  ob  alle?  oder  einige?  und  welche  dieser  Fälle  zu 
ertragen  oder  zu  verbieten  seien?  Denn  es  istleichl  zu  bemerken,  dasa 
einige  dieser  Tonfolgen  in  den  einfachsten«  nnentbehrlicbslen  Scbritten 
der  Harmonie«  z.  B«  in  der  Natnrbarmonie  und  den  nothwendigen 
Sebluasformeln  — 

Statt  haben,  ja  dass  es  schlecbtbin  unmöglicb  ist,  einen  Satz  mit  Har> 
monie  ohne  dergleicben  Portsebrettungen  znscbreiben;  während  andre 

Fälle  dieser  Art  unter  gewissen  Umständen  allerdings  lästig  werden 
können,  wieder  andre  eben  durch  das  ihnen  eigne  Hervordringen  dem 
Sinne  der  Komposition  trefflich  zusagen.  ' 

Eben  so  leicht  wäre  jedoch ,  wie  uns  scheint ,  zu  bemerken  ge- 
wesen, dass  andre  Intervalle,  wenn  sie  unter  ähnlichen  Umständen  auf- 
treten« z.  B*  Terzen  und  Sexten  oder  Septimen« 


eben  so  auffallend  werden  können. 
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Dies  leitet  aber  aaf  die  Vknug  der  gaoEen  Frage. 
Alle  dergleichen  PortsehreitoDgen  sind  heofiteidilieli  mt  dano 
aaffallend  oder  heftig  vordringend  und  dadurch  bisweilen  nmißllii^, 

wenn  sie  entweder  zwischen  unzusammenhän^enden,  also  srbon  für 
sich  befremdenden  Akkorden  stall  finden,  oder  wenn  sie  aus  einem an- 
nalürlichen  Sliinmschritl,  aus  der  Führung  einer  oder  beider  Stimmen 
in  enirernte ,  statt  in  die  nächsten  und  bequem  liegenden  Töne  des 
folgenden  Akkordes  hervorgehn.  Daher  eben  wird  unter  gleichen  Lm- 
sländen  jedes  Intervall  gleich  auflallig;  dies  bemerkten  nur  die  Theore- 
tiker nicht,  weil  sie  mit  krankhafter  Aengsllichkeil  überall  nach  den 
yielbesprocbncn  Quinten  und  Oktalen  nmherhorcblen,  die  denn  alle 
verdammt  werden  mnssten  nnd  die  man  allenthalben  argwöhnte,  wie 
die  Jesuiten« 

Pnr  uns  bat  diese  Angelegenheit  nur  untergeordnete  Bedeatn^. 
Denn  nach  unsem  Grundsätzen  werden  wir  von  selbst  nieht  frenie 
Akkorde  zusammenbringen  oder  die  Stimmen  Ober  das  Nftchslliegcttie 
in  das  Ferne  und  Fremde  führen,  bis  wir  auf  einer  böhem  Stufe  beito 

mit  Bewusstseiii  und  an  rechter  Stelle  (hun  können.  Wir  bedMo 
daher  koiiies  Bollwerks  von  Regeln,  die  obenein  von  so  zweifelhafter 
Hallbarkeil  sind,  und  deren  Anwendung  auf  unserni  Weg'  ohnehin  nur 
in  sehr  beschränktem  Umfange  statthaben  kann.  V^ielmehr  wollen  wir 
uns  jener  Verzärtelung  des  Sinnes  erwehren,  die  vor  jeder 
Stärkern  Ansprache  zurückhebl,  da  es  doch  Obliegenheit  der  Kansl 
werden  kann,  auch  das  Stärkste,  ja  Herbste  auszasprechen,  das  jeio 
des  Menschen  Brust  gekommen.  Und  noch  mehr  wollen  wir  uns  jene 
pedantischen  Einbildungen  und  Aengstlichkeiteo  fem 
halten,  die,  um  nur  den  kleinsten  Anstoss  zu  meiden,  lieber  jeden  freies 
Schritt  verkümmern  oder  versperren  möchten.  Alle  Meister  haben  ibra 
Sinn  rein  gehalten  und  gebildet,  aber  sie  haben  ihn  nicht  von  thceitti* 
sehen  Grillen  ankränkeln  lassen;  dies  kann  von  jedem  Einzehienaii 
seinen  Werken  bewiesen  werden. 

Für  uns  also  wäre  die  Angelegenheil  abgelhan.  Sie  ist  es  skr 
nicht  für  die  alle  Lehre,  die,  von  richtigen  Wahrnehmunges 
ausgehend,  überall  in  ein  Genist  von  Vorschriften  geralhen  ist,  in  denen 
sie  selber  den  reinen  Hinblick  auf  das  Wesen  der  Kunst  sich  verwirrt 
hat,  und  den  ihr  Verlrauenden  verwirrt.  Jeder,  dem  die  Sache  am 
Herzen  liegt,  muss  Abhülfe  wünschen.  Es  ist  aber  leichter,  einen  Irr- 
tbum  aufzudecken ,  ab  in  alf  denen ,  die  sieh  in  ihm  eingewobol  osd 
bequem  gemacht,  auszurotten.  Umlernen,  —  vergessen ,  was  mai 
mühsam  erlernt,  nnd  nocbmal  lernen ,  wo  man  meinte  schon  fertig  n 
sein,  ist  ein  sauer  Stiek  Arbeit;  nur  der  mag  es  unternehmen, 
Lieb'  und  Treue  für  den  Beruf  die  Kraft  des  Forlscbritlä  jung  erhaltos. 
Und  anders  als  durch  Umlernen  ist  Fortschritt  und  Eridsnng  aas 
alten  Irrthnm  nieht  möglich.  Man  kann  nicht  zugleich  fortaehreitett  mi 
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sieha  btetbea;  das  zmgen  ein  Paar  neuere  Lebrbueber,  die  das  Neue, 
za  den  wir  fortgeschritten,  mit  dem  gewohnten  Alten  gemüthlich  haben 
vereinen  wollen. 

ünsrc  Lehre  —  um  es  kurz  auszusprechen  —  strebt,  aus  dem 
Wesen  der  Kunst,  aus  dem,  was  in  der  Seele  des  kunslübenden  und 
kunslauffassenden  Menseben  vorgeht,  alle  Gestaltungen  der  Kunst  zu 
begreifen  und  zur  Darstellung,  zu  künstlerischer  Schöpfung  zu  fordern. 
Die  ältere  Lehre  strebt  in  dem  Theil,  um  den  es  sich  hier  handelt, 
einen  Theil  des  Kunststoffs  —  die  Harmonie  —  an  überliefern  und 
seine  Handhabung  durch  eine  Reihe  von  Verboten  vor  Fehlgriffen  zu 
wahren.  Den  Inbegriff  der  hierhin  zielenden  ftegeb  und  Fertigkeiten 
oennt  sie 

die  Kunst  des  reinen  Satzes; 
Ziel  derselben  ist  Vermeidung  solcher  Momente,  die  dem  Gehörsinn 
missfittlig  sein  könnten.  Hiermit  bezeichnet  sie  das  Sinnlieh  •Webige- 
fHllige  als  Aufgabe  der  Kunst,  wibrend  unsre  Lehre  dasselbe  zwar  in 

seiner  Berechtigung  anerkennt,  aber  damit  keineswegs  den  Inhalt  der 
Kunst  und  die  eigne  Aufgabe  erschöpft  meint.  Wer  sich  nun  diese  Auf- 
gabe setzt ,  kann  die  Kunst  nicht  anders  als  in  ihrer  Vollständigkeit 
(also  auf  dem  Punkte  der  Lehre ,  den  wir  bis  hierher  erreicht:  das 
melodische  und  harmonische  Element)  fassen ,  und  Ündet  ^in  nichts 
Anderm,  als  im  Wesen  der  Kunst  und  seiner  vernunftgemässen  Ent» 
faltung  —  also  in  der  vernünftigen  Erkenntniss  —  das  Gesetz  für  Aus- 
übung und  Lehre;  hierin  befindet  er  sich  dann  in  Einklang  mit  der 
Kunst  selber  nnd  den  Künstlern,  möge  diesen  das  Wesen  der  Sache  zu 
hellem  aussprechbarem  Bewusstsein  gekommen  sein  oder  nicht.  Wer 
dagegen  vom  Wesen  der  Kunst  nur  die  Aussenseite,  das  Sinnlich- Wohl- 
gefiilUge,  festhilt,  kann  natüriieh  nur  den  Sinn ,  das  Gehör  als  Richter 
und  Gesetzgeber  anerkennen.  Nun  ist  aber  der  Sinn  und  das  SinnUeh- 
Wohlgefäliige  höchst  subjeetiv  und  in  seinen  Bestimmungen  schon 
darum  höchst  schwankend ,  weil  es  vielerlei  Sinnlich-Wohlgeralliges 
und  Misslalliges  gieht,  (weil  z.  B.  das  Gehaltlos- Wohigenilligc  durch 
Leerheil,  das  allzulang  festgehallne  Wohlgefällige  durch  Einerlei  und 
Reizlosigkeit  ebenso  widrig  wird,  als  das  auuiiltelbar  Siniilicli -Ver- 
letzende) und  vielerlei  Abstufungen.  Hier  sucht  nun  die  alte  Lehre 
ihre  Rettung  darin,  dass  sie  vom  »blossen  Gehör«  an  das  »wirklich 
musikalisch  gebildete  Ohr«  und  »in  letzter  Instanz a  an  ein 
»durch  Erfahrung  und  Uebung  völlig  gereiftes  (Jrtheil«  appelürt.  Leider 
aber  bietet  sie  für  diese  Gehör-Bildung«  Erfahrung  und  Uebung  wieder 
keinen  andern  Boden,  als  ihre  Lehren  und  Verbote  des  reinen  Satzes, 
die  doch  erst  durch  das  gebildete  Ohr  gefunden  oder  bewährt  werden 
sollen.  Aus  diesem  Zirkeltanz  findet  sie  keinen  Ausgang. 

Dies  ist  natürliche  Folge  der  Einseitigkeit,  die  Kunst  nur  tod  der 
sinnlichen  Seite  auffassen  zu  wollen,  statt  in  ihrer  Vollständigkeit  und 
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vollen  Vernünftigkeil.  Daher  begreift  sich ,  dass  die  Lehre  zuletzt  an 
sich  selber  irre  wird  und  einer  ihrer  Jüngern  Anhänger  von  einem  an- 
sehnlichen Theil  seiner  eignen  Weisungen  erinnert:  sie  seien  »in 
vielen  Fällen  nur  vom  theoretischen  Standpunkte  aus  aufzufassen, 
während  solche  und  ähnliche  Stellen  in  der  Praxis,  selbst  im  soge- 
nannten reinen  Satze,  oft  nach  oben  ausgesprochneni  Grundsatze  be- 
urtheilt  werden  müssen  a ,  —  nämlich  dass  einzelnen  regelwidrigen 
Stimmführungen  gegen  [in  Rücksicht  auf)  die  Konsequenz  (den  Sinn) 
des  Ganzen  nicht  die  besondre  Bedeutung  beizulegen  sei,  die  ihnen 
sonst  (wo?  ausser  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  des  Satzes?  theo- 
retisch?) gebühren«.  Hier  ist  also  schon  der  reine  Satz  zu  einem  So- 
genannten geworden,  das  Auseinandergehn  von  Theorie  (nämlich  jener!) 
und  Praxis  ist  eingestanden ,  die  Bedeutung  des  Ganzen  eines  Kunst- 
werks und  der  Kunst  meldet  sich  schon  an  und  wäre  gewiss  zu  vollem 
Rechte  gekommen,  hätte  der  Verf.  Einen  Schritt  weiter,  den  letzten 
Schritt  vom  Alten  zum  Neuen  (das  doch  eigentlich  das  Uralte ,  das 
Wesen  der  Sache  zu  fassen  trachtet)  gewagt ,  statt  in  unentschiedner 
Mitte  zu  schweben ,  im  Alten  zu  verharren  und  doch  kein  Genügen 
darin  zu  finden. 

Und  wenn  denn  das  »musikalisch  gebildete  Ohr«  Richter  und 
Lenker  sein  soll,  was  thut  die  alte  Lehre,  um  es  zu  bilden, 
um  ihm  Urtheil ,  Erfahrung ,  Uebung  für  das  Wohlgefällige  zu  ver- 
schaffen? — 

Sie  ertheill  eine  Reihe  von  Weisungen  und  Aufzeichnungen  des 
mehr  oder  weniger  Zulässigen  oder  Unzulässigen.  Der  Forlschritt  auf 
dieser  Bahn  besteht  naturgemäss  in  der  Ausdehnung  jener  Weisungen, 
da  das  Nächstliegende  längst  und  tausendmal  gesagt  ist.  So  bringt  jener 
Lehrer  folgende  Forlschreitungen  des  verminderten  Dreiklangs  (S.  13S 
unsers  Lehrbuchs) 
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bringt  zu  audern  Akkorden  gleiche  Reihen  zusammen,  und  hat  (wie  er 
selber  bemerkt;  natürlich  nicht  einmal  alle  Fälle  erschöpft.  Was  soll 
nun  —  jedes  Bedenken  gegen  Einzelnes  bei  Seite  gestellt  —  der  Schüler 
damit  anfangen?  Soll  er  das  für  künftigen  Gebrauch  auswendig  lernen? 
oder  soll  er  es  dem  Gehör  einprägen?  Das  Letztere  wird  wenigstens 
bei  der  Behandlung  der  Mischakkorde  abgelehnt;  es  wird  »dem  An- 
Tanger«  gerathen,  ))sich  mit  solchen  Dingen  nicht  eher  zu  befassen, 
ehe  er  nicht  mit  der  Behandlung  der  einfachsten  Harmonien  des  ein- 
fachen reinen  Satzes  vollständig  vertraut  ist«,  weil  sonst  Einsicht  und 
Sinn  verwirrt  würden.  Auch  hier  also  lag  es  so  nahe,  sich  dem  nalur- 
gemässcn  Wege ,  Sinn  und  Urtheil  zu  bilden ,  rückhaltlos  anzuver- 
trauen !  —  L'nd  das  ist  kein  einzelnstehender  Fall.  Ein  andrer  Theore- 
tiker erkennt  zwar  den  Mangel  der  allen  Lehre ,  nicht  einmal  zur  Be- 
gleitung gegebner  Melodien  anzuleiten.  Statt  sich  aber  der  systematisch 
begründeten  Methode  zu  bedienen,  stellt  er  auf  193  Seilen  weite 
Reihen  von  Harmouiefolgcn  zusammen,  die  man  auwenden  könnte, 
wenn  die  Melodie  eine  halbe  oder  ganze  Stufe ,  eine  kleine  oder  grosse 
Terz  u.  s.  w.  stiege  oder  fiele.  Natürlich  (und  zum  Glück !)  kann  auch 
er  nicht  einmal  erschöpfend  sein. 

Und  nochmals  der  reine  Satz!  Wenn  es  denn  einmal  um  das 
Sinnlich -Wohlgefällige  zu  tliun  sein  soll;  sind  denn  die  Akkordfolgcn 
No.  y|y  nach  der  Pause,  oder  diese ,  aus  demselben  Lehrbuch  auf  das 
Geradewohl  herausgegriffnen  — 


so  wohlgefällig?  Aus  unserm  Standpunkte  werden  wir  keine  derselben 
absolut  verwerfen,  obgleich  wir  wissen ,  warum  und  wieweit  sie  vom 
Urstande  der  Harmonie  sich  entfernen.  Aber  neben  solchen  Gestaltungen 
sollte  man  nicht  vor  jeder  verdeckten  Quinte  zurückschrecken,  wäre 
nicht  die  ewig  eingepredigte  Quinten-  und  Oktavenscheu  förmlich  zur 
Krankheit  geworden,  in  der  man  alles  Unglück  —  und  aller  W^eisheit 
Anfang  und  Ende  säh\ 
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E. 

StimmlAge  und  StinmiflUiruiig. 

Zu  iS.  133i 

Die  GrundsStzey  welche  Gaog  ond  Lage  der  Slimaea  ngeln 
sollen,  haben  die  ersten  und  allgemeinsten  Bedarfnisse  der  Stinm- 
fShrong  zo  siebern ;  vor  Allem  kommt  es  darauf  an,  jede  Stimme  folge- 
recht  nnd  zasammenbätigend  —  fliessend  zo  gestalten  nnd  simmtlieliei 

Stimmen  zu  klarem  Zusammenwirken  zu  verhelfen.  Es  ist  aber  schon 
bei  der  Feststellung  jener  Grundsätze  darauf  iiingewiesen,  dass  niaocber- 
lei  Abweichungen  von  ihnen  staltfinden  müssen. 

Was  nun  die  S  l  i  m  ni  f  ii  h  r  u  n  belrilTl,  so  miissle.  wie  schon 
gesagt,  ununtPrl)r()rlHMi  schrittweise  Bewegung,  Einförmigkeil  und 
Weichlichkeit  zur  Folge  haben.  Dies  ist  es,  was  unsre  einstimmigen 
üebiingen  von  kraft-  und  karaklervollerm  Aufschwünge  fern  gehalten 
hat;  jedes  woIi1<<erathene  Kunstwerk  bietet  Belüge  über  Beläge,  dasi 
sanfte  stufenweise  Führung  mit  kräftigen  und  weiten  Schritten  gemischt 
wird,  um  (tieferer  Antriebe  nicht  zu  gedenken)  Annuth  an  die  Steile 
der  Gleiohmiithigkeit,  die  sich  in  gleichem  bequemen  Hinging 
zeichnet,  zu  setzen.  Eben  so  unratbsam  ab  jene  Einförmigkeit  würde 
die  entgegengesetzte ,  stetes  Herumfahren  in  weiten  Scbrittea,  sein, 
das  vor  einem  balben  Jahrhundert  in  den  OpemsStzen  Reich ardt'i, 
Righini^s  nnd  Andrer  für  grossartig  gelten  sollte.  Wenn  neuerdings 
R.  Schumann  in  seinem  1 .  Quatuor  alle  Sliuimen,  wie  hier,  besonders 
in  den  ersten  Takten  — 


Prcslo. 


Takt  4  bis  7  und  der  letzte  machen  für  sich  eine  Ausnahme  —  bin  ood 
her  w  irt'l ,  so  zeigt  sieb  (von  allem  sonst  Bedenklichen  abgesebn)  eine 
Zerrissenheit  des  tonischen  Zusammenhangs,  die  m^glicherweiie  is  4cr 
Idee  des  Werks  oder  Stimmung  des  Komponisten  Anlass  haben  kiss, 
hier  aber  wohl  als  starker  Belag  für  die  andre  Einseitigkeit  gdteaflMfi 
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lad  Bot  «■gleicli  erioBert,  dm  das  ¥on  llelodia  oberiktiipl  Auige- 
sprocbne  von  der  Päbning  jeder  Stimne  gilt. 

Wie  woMtbuend  gemässigles  uod  wohlgewiUlet  Abbeugen  v<|ii 
den  nächsten  Schritten  wirken  kann,  leigt  (unzähliger  andrer  Beispiele 
nicht  zu  gedenken)  die  freie  Führung  der  Quinte  des  Dominantakkordes 
im  Tenor  (No.  161,  (tj  in  die  Quinte  des  tonischen  Dreiklangs.  Der- 
selben Wendung,  nur  in  der  Oberstimme  und  aufwärts,  verdankt 
Beethoven  die  reizende  Vollendung  seines  Seitensatzes  — 


(oDd  noeb  zweimal)  im  Quatoor  6,  Op.  18,  im  ersten  Satse. 


Dasselbe  gilt  tod  der  Harmonielage.  So  gewiss  die  mittlere 
Tooregion  (kläne  and  eingestriebne  Oktave)  dem  Zusammenklang  und 
der  Dentliehkeit  aller  einaeelnen  Töne  günstiger  ist,  als  die  beben  oder 
tiefen  Tonlagen :  so  gewiss  giebt  es  wer  weiss  wie  viele  AnlXsse,  von 
jenbr  absugebn,  in  allen,  den  äussern  Tonlagen  zugänglicben  Kom- 
positiottsklassen.  Wenn  R.  Wagner  in  seinem  Lohengrin  das  Heran- 
nahn  des  gefeierten  Helden  gleichsam  mit  ätherischen  Klagen  der  hoch- 
liegenden Violinen 


andeutet  y  so  bandelt  er  vollkommen  im  Sinne  der  Situation ;  es  wäre 
nur  für  ibn  selber  so  wiinseben,  dass  er  denselben  Efekt  nieht  allzuoft 
in  seinen  Werken  benutzt  bitte.  Von  allen  Komponisten  sebaltet  aber 
keiner  so  frei  und  sinnig  in  allen  Tonregionen  und  Harmonielagen,  als* 
Beethoven;  das  Entlegenste,  Rfibnste  fisst  und  verwendet  er  ao 
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sicher  als  das  Nächste,  weil  Alles  ihm  nar  Ausdruck  seioer  Idee,  weder 
Effektmittel  noch  Unbedacht  oder  Zufall  ist.  Dies  ideale  Schalten  bat 
denn  auch  die  Folge,  dass  keine  Tonlage  abgerissen  hervortritt  und 
keine  abgenutzt  wird;  anmuthig  und  sinnig  schwebt  der  Geist  eoipor 
und  taucht  nieder ,  und  dient  die  Höbe  der  Tiefe  zum  Gegengewicht. 
Wenn  er  im  Scherzo  der  ^/dur-Symphonie  so  dringlich  lockt  Wiedas 
Ziehn  der  Nachtigall  zum  Jasminbusch  hin, 


(Flöte  und  Oboen)  so  liegt  der  höhere  Reiz  des  Tonspiels  eben  darin, 
dass  es  alle  Tonregionen  durchflattert  und  selbst  die  Tiefe  weckt. 

Dasselbe  gilt  endlich  von  der  Lage  der  Stimmen  gegeoein- 
ander.  So  gewiss  allzuweite  oder  allzuhäutige  Trennung  deo  Zu- 
sammenhalt schwächt,  so  gewiss  daher  unsre  Vorschrift  im  AllgemeineD 
und  als  allgemeine  Norm  richtig  ist:  so  zeigt  doch  schon  No.  155,  « 
eine  durch  Rücksicht  auf  den  Gang  der  Stimmpaare  gerechtfertigte 
Abweichung.  Dasselbe  zeigt  sich  in  ungleich  ausgesprocfanerer  Notb- 
wendigkeil  in  Beethoven's  grosser  Sonate,  Op.  106,  gleich  zu  Ab- 
fang  des  ersten  Satzes.  Das  zweite  Thema  der  Hauptpartie  tritt  ini 
Umkreise  des  zweigestrichnen  c  auf,  wird  (ein  neuer  Belag  für  die 
obige  Bemerkung}  in  der  höhern  Oktave  wiederholt  und  gebt  in  der 
weitesten  Entfernung  des  Basses  von  den  Oberstimmen  — 


154 
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durchaus  in  folgerichtiger  Führung  —  zum  Schlüsse.  In  gleicher  Aus- 
dehnung führt  Beethoven's  ^moll-Quatuor  (Op.  59j  im  Schlüsse,  vom 
eingestrichnen  dis-e  beginnend  aus  enger  Lage  die  Stimmen  — 
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)?AS8eff  Wf)rdie^e  fiemerkungeh  mit  so  vi'el^n  Hht^ttche'ta  iuslAninien, 
dife  theils  schon  gemacht  worden  ,  iheiis  noch  nachfolgen :  so  niuss 
wohl,  Was  wir  über  die  Bedeutung  aller  Kunslgeselze  S.  15  gesagt 
und  oft  In  Erinnerung  gebracht,  zur  festen  UeberzeugUOg  werden. 
Es  giebt  kein  allgemeines  Kunst gesetz  ,  als  das  :  der  Idee  der  Kunst 
und  des  besondern  Kunstwerks  gemäss  zu  verfahren;  die  Kunsl- 
V  e  r  n  u  n  f  l  ist  der  ür-  und  einzige  Grund  jeder  Gestaltung  des  Künstlers 
wie  jeder  Regel  des  wahrhaften  Kunstiehrers.  Diese  Kuostvernualt  zu 
erziehn  und  im  Schaffen  zur  Belibätigung  zu  bringen,  ist  Kern  und 
Lebensfunken  aller  Kunstbildung;  jede  besondre  Vorschrift  oder  An- 
UMMiH  gilt  n^r  Itik*  ^#iMe  VerhältnisaHe  uhd  Absicftleii,  neben  denefa 
bandert  andre  Verbältnisse  und  Absiobfen  Andres  fodem  {  die  ünend- 
liebkeit  nnd  Unermesslicbkeit,  die  sieb  in  der  Kunst  dem  Geist  Öffnet, 
spottet  jedes  endliehen  Gesetzes»  in  dem  man  sie  fangen  und  einsperren 
möchte«  wie  der  Knabe  Aognstiniii  das  Weltmeer  fewisehen  vier 
Bttcbem. 

Dies  zeigt  sich  überall.  Schon  im  kleinsten  Harmoniegebilde  stehen 
zwei  Prinzipe  vor  uns,  das  iiarnionische  und  das  melodische  (S.  KU) 
jedes  HÜt  besondern  Ansprüchen,  oft  unvereinbaren;  schon  zeigen 
sich  im  melodischen  Prinzip  abweichende  Zielpunkte  und  wir  erralhen 
schon,  dass  die  vcrschicdnen  Organe  —  Klavier,  Quartett,  Orchester, 
Gesang  —  auch  auf  Sliinmbehandlung  die  verschiedensten  Ansprüche 
geltend  machen.  Welches  Gesetz,  ausser  jenem  obersten,  wäre  iÜr  so 
verschiedne  Verhältnisse  passend  und  durchgreifend?  und  wie  eng  ist 
noch  ihr  Kreis  gezogen !  Die  alte  Lehre  hat  sich  diesen  Betrachtungen 
nur  dadurch  etttrüekt,  weil  der  Kern  ihres  Traebtens  einseitig  und  eng- 
begränst,  der  sogenannte  reine  Satz,  das  beisst  harmonischer  Wohllant 
war.  Indess  auch  der  WobHaut  bat,  wie  überhaupt  sinnKcher  heiz, 
rine  iJnendiichkeil  von  Gestallen,  Griien  und  Bedingungen,  —  daher 
das  Ungbnügen ,  die  Ptill<^  vob  Wid(irs|»'ruchen  und  Unbaltbarkeiten  im 
Oefolg  jener  Lehre.  Mit  Recht,  aber  vergebens,  klagt  ein  nenerfer  Ver- 
Irfeler  derselben:  die  Jugend  wolle  jetzt  Alles  so  klar  haben,  dass  kein 
Zl^eifel  möglich  sei;  alle  Versuche  Seien  aber  »nicht  im  Stande  ge- 
wesen, ein  wirklich  hallbares  wissenschatilich-musikalisches  Svslem, 
nach  welchem  durch  ein  Grundprinzip  alle  Ersrhcimuigen  im  musi- 
kalischen Gebiete  als  stets  noliiwendige  Folgerungen  sich  darge- 
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tlellt  inien,  so  tdiiffto«.  Vergebeis  hat  er  sieb  bei  PhikiM|ihM, 
llatbematikeni,  Pbyiikera  naeb  jeBen  Grandprinsip  aai|esebB  ui  ki 
ihnen  9  «las  eigeatUeb  Masikaliflebe,  woram  ea  aieb  bei  deaiMiiiflr 

zunächst  handelt»,  natürlich  nicht  gefunden.  Jeaet  Grandpriaup  dai 

er  sucht  —  näuilich  kurzweg  für  den  reinen  Satz,  der  ihm  iodess 
auch  schon  problematisch  ji^eworden,  ist  so  wenig  zu  linden,  all  1 
eine  L'niversalmedicin  für  alle  Krankheiten.  Und  will  man  sich  über 
Musik  aufklären,  so  darf  man  nicht  jene  sachlreuiden  Gelehrten  fragen, 
sondern  die  Meister  der  Kunst.  Aber  man  muss  zu  fragen  verslehn;  j 
man  muss  fragen,  was  sie  iu  der  weiten  Welt  der  Kunst  erfahren  und 
erlebt,  nicht ,  wie  dieae  weile  Weil  in  irgend  eine  einseitig-abstrakte 
Vorstellung  hindnpassao  oder  hineingeswängt  werden,  ^(^öapte.  ^Iclwr 
Pr^  sind  sie  flumoi.  .  J^..  '\k^a  U^, 


F. 


Verdopplung  der  Terz  im  Domiiiaiitakkord  und  grosses 

Dreiklauge* 

Z«  S.  133. 

Zweierlei  ist  für  den  tiefer  Eingehenden  hier  bemerkenswerlli. 
Erstens:  dass  die  Terz  i m  DominanUAkkorde  Bicbt?e^ 
doppelt  werden  darf,  weil  sie  einen  Schritt  anfiHfrts  geben  nass,  wt- 

bin  die  Verdopplung  Oktaven  —  oder  in  einer  Stimme  regelwidrige 
Fortschreilun^en  zur  Folge  haben  würde,  leuchtet  ein.  Allein  das  ist 
auffallend  und  verdient  hier  hervorgehoben  zu  werden:  dass  dieser  Zug 
der  Terz,  aufwärts  in  die  Tonika  zu  gehn,  auch  im  Dreiklang  der 
Dominante  sich  äussert,  wenn  derselbe  nach  dem  tonischeo 

Dreiklange  fortschreitet.  Hier  — 

b 


6      6  6     6  6      6  6 
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haben  wir  bei  a  im  Dominantdreiklange  zuerst  den  Grundton,  dann  oie 
Qointe  verdoppelt;  abgesebn  von  der  ünfestigkeii  und  Weich  liebkeit, 
die  dnrck  den  auf  den  Sext-Akkord  folgenden  Qnartsext-Akkord  ksrki- 
gefiibri  wird,  ist  niebts  gegen  diese  Bamonie  zu  aageiu  'Bei  ^  und  c 
dagegen  beben  wir  die  Ters  verdoppelt  nnd  man  wird  ibr  ▼ordriaglieMi 
Wesen  niebt  uberbören  kdmien.  Es  tritt  am  meisten  bei  k  berftfi 
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weil  hier  der  Akkord  mit  seiner  aufdringlichen  Terz  zu  Umkehrungs- 
Akkorden  im  zweiten  Falle  gar  zu  einem  Quarlsext-Akkorde]  führt, 
dereo  unfester  Ausdruck  nach  solcher  Herausfoderung  nicht  bcfriedigeq 
kann.  Bei  c  ist  wenigstens  dieser  Misssland  beseitigt,  wogegen  hier 
wieder  im  ersten  Falle  der  Diskant  heftig  heraasftbrl. 

Wir  nennen  diese  Erscheinung  dessweges  anffaliend,  weil  die 
Verdopplung  der  Terz  in  demselben  Dreiklaoge,  wenn  er  in  einen 
andern  aJe  den  toniseben  Akkord  fortaehreitet,  z.  B« 


■inderscbarf  oder  ungefällig  hervortritt,  als  in  den  obigen  Fällen.  Der 
Grond  jener  Erseheinnng  scheint  daher  der  zn  sein,  dass  der  Dominant- 
dreikbing  io  seiner  Bewegung  zum  tonischen  Dreiklang  an  den  Do- 
nuaant-Akkord  erinnert  und  wir  daher  nicht  blos  die  Verdopplung  der 
Terz,  sondern  auch  die  regelwidrige  PIfhmng  derselben  igleicbsam  als 
wire  sie  Terz  eines  Dominant-Akkordes)  zu  ertragen  haben. 

Zweitens.  Allein  auch  hier  wieder  ist  anzuerkennen,  dass  all- 
l^eneine  Regeln  nie  für  alle  Fälle,  die  ausser  Ii  ch  genommen  unter 
sie  fallen,  beslehn  können;  sie  verlieren  ihre  Geltung,  wo  ihr  Grund 
wegfällt.  Wir  geben  nur  drei  Beispiele. 

Die  Terz  soll  nicht  verdoppelt  werden ,  sagt  die  Regel,  weil  sie 
als  das  bestimmende,  hellste,  schärfste  Intervall  im  Akkorde  sonst 
doppelt  scharf  hervordringt.  —  Wie  aber,  wenn  gerade  diese  gesteigerte 
Helligkeit  der  besondern  Aufgabe  des  Komponisten  zusagt,  Tielleiehi 
ihr  einzig  rechter  Ausdruck  ist?  So  hat  Beethoven  in  der  grossen 
Messe*  in  künstlerischer  Tiefsinnigkeit  das  Rechte  getroffen.  Nach 
dem  Schlüsse  des  erue(fixus,  passus  ei  sepulifts  in  tiefster  Wehmnth 
and  Traner,  —  und  vor  dem  glänzenden  Aufschwung  des  aseendü  m 
eoebm  (einem  weit  und  machtvoll  ansgeföhrten  Satze]  wird  die  Auf- 
erstehuog  so  verkündet: 


Bl  Tf        -  MXit  t«r     •     ti  •  a     AI  -t    m-  coa- 


*  Ib  Ptrtiiar  (Op.  123)  bei  ScboU  io  Maiaz.  S.  147. 
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i   1  ^ 

1 —  ' 

•   ■  

-    -    dum  scrip-lu  -  ras. 

Aus  dem  hochtönenden  Ruf  des  Tenors  bilden  die  Stimmen  Takt  4 
zweimal  Dreiklänge  mit  doppelter  Terz.  Es  ist  Alles  im  hellsten  Tod 
der  Verkündigung  ausgesungen ;  —  die  hohe  Tenorlage ,  die  engge- 
schlossne  erste  Harmonie,  die  Terzverdopplung,  die  Führung  des  Alls, 
der  fremd  eintretende  Akkord  auf  der  lieblich  helle  Ausgang,  — 
Alles  wirkt  in  diesem  Einen  Sinne  zusammen. 

Schon  hier  (vom  dritten  und  vierten  Takte)  geht  die  Terz  gegen 
die  oben  beobachtete  Weise.  Händel  in  seinem  Israel  in  Aegypten ' 
singt  die  Worte  »Er  gebot  es  der  Meerfluth«  so  — 


und  spater: 


Chor  I. 
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Chor  II. 


atme: 


•5 


,VJ— V. 


verdoppelt  nicht  nur  überall  die  Terz  (statt  dafür  die  Quinte  dreifach 
zu  nehmen),  sondern  führt  sie  auch  vom  Dominantdreiklang  in  den 
ionischen  in  der  Oberstimme  (also  in  der  auflalleudsten)  abwärt5, 
wie  wir  im  letzten  Falle  von  No.  -pj-y. 

In  diesen  Fällen  war  das  Hellklingen  der  Terz  selber  Grund  ihrer 
Verdopplung.  Oft  tritt  letztere  auch  nicht  um  ihrer  selbst  willen  ein, 
sondern  um  den  Stimmen  bessern  oder  folgerichtigem  Gang  zu  gefeeo. 
So  (um  ein  zufällig  nahe  liegendes  Beispiel  zu  geben)  verdoppelt  der 
Tenor  in  dieser  Stelle  eines  vierstimmigen  Gesanges 


*  Klavierauszng  bei  Simrock  in  Booo.  S.  52. 

Wanderlied  von  W.  Müller,  komp.  v.  Verf.,  bei  Siegel  io  Lelpfif. 
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und  die  xer-5treulen  Brüder 


m 


^  ^ 


nad  die  zerstreuten 


3^ 


-r-  1  f-  ^— 


1 


zweimal  die  Terz,  statt  mit  dem  Bast  in  c  und  b  zusammen  zu  treten; 
das  erstemal  geschieht  es  in  einem  kleinen ,  das  zweitemal  in  einem 
grossen  Dreiklange.  Warum?  —  Er  vereinigt  sich  so  mit  dem  Basse 
zu  gieichmässigem  Gang  und  bildet  mit  ihm  einen  Gegensatz  gegen  den 
Diskant,  von  dem  er  nach  Tonfolge  und  Rhythmus  ganz  geschieden  ist. 
Es  ist  eine  gewiss  schon  oft  angewendete  Form ,  —  aber  eben  darum 
beweisend. 


G. 

Das  Mollgeschlccht  und  die  normale  Molltonleiter. 

Zu  Seite  16ü. 

So  einleuchtend  man  die  Nolhwendigkeit  finden  muss,  die  Moll- 
tonarten mit  kleiner  Terz  und  grosser  Septime  zu  bilden,  so  wenig 
darf  es  doch  befremden,  viele,  selbst  erfahrne  und  einsichtsvolle  Lehrer 
diuuit  in  Widerspruch  zu  betreffen.  Uie  sinnliche  Wahrnehmung  übt 
stets  grosse  Macht  über  den  Mcoschen;  wir  wissen  z.  B.  alle,  dass  die 
Erde  sich  um  die  Sonne  bewegt,  sagen  aber,  vom  sinnlichen  Eindrucke 
hingenommen,  doch:  die  Sonne  erhebt  sich,  sinkt,  geht  auf  oder  unter. 
Wenn  nun  allerdings  die  erste  uud  allgemeinste  Wirkung  der  Musik 
ein  Sinnenreiz,  Jeder  zuerst  auf  diesen  angewiesen  ist,  ehe  er  zu  der 
tiefern  geistigen  Theilnahme  gelangt:  so  kann  es  gar  nicht  anders  ge- 
scbehn,  als  dass  man  sich  zunächst  von  jenem  herben  Schritt  der  über- 
mässigen Sekunde  scharf  berührt,  beunruhigt,  zu  seiner  Vermeidung 
auf  diese  oder  jene  Weise  eingeladen  findet. 

Aus  diesem  Grunde  finden  wir  selbst  recht  und  wohlgetban,  An- 
fänger bei  technischen  Hebungen  im  HIavierspiel  u.  s.  w.  die  Moll- 
tonleiter vorerst  nach  der  herkömmlichen  Weise,  z.  R.  ^moll  mit 

a  k  c  d  e  ßs  gis  a,  —  agfedcha 
üben  zu  lassen,  —  vorausgesetzt,  dass  die  Uebung  der  Molltonleitef 
iu  diesen  beiden  Umgestaltungen  überhaupt  nothwendig  oder  dienlich 
befunden  wird,  was  wir  hier  nicht  zu  untersuchen  haben.  Denn  das 
junge  Ohr.  würde  durch  öftere  Wiederkehr  jener  herben  Sekunde  ohne 
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tiefero,  ohne  Gerühlügrund  uunölhig  verletzt  und  endlich  an  das  Rauhere 
gewöhnt  oder  abgestumpft.  Nur  sollte  dann  die  richtige  Tonleiter  später 
gezeigt  und  gelegentlich  ebenfalls  geübt  werden  und  der  Lehrer  sollte 
für  sich  und  den  Schüler  das  Bewusstsein  festhalten,  dass  die  Tonart 
anders  lautet  als  die  zu  technischen  Lebungen  umgebildete  Ton- 
leiter. Er  sollte  sich  dabei  sagen:  dass  Tonart  und  Tonleiter  nicht 
geschaffen  sind,  angenehm  oder  sanft  Vu  klingen  [denn  das  ist  gar  nicht 
der  einzige  oder  höchste  Zweck  der  Tonkunst  und  kann ,  wo  es  sein 
soll,  vom  Komponisten  durch  hundert  andre  Weisen  ebenfalls  erreicht 
werden),  sondern  nur  dazu:  eine  genügende  feste  Grundlage  für  Kom- 
position in  melodischer  und  harmonischer  Hinsicht  abzugeben.  Diss 
dies  unsre  Tonarten  leisten,  ist  S.  27  und  157  erwiesen.  Beiläafig 
würde,  wenn  man  die  Molltonart  mit  doppelter  Sexte  und  Septime 
bilden  wollte,  die  Harmonielehre  —  und  zwar  nicht  blos  nach  unserm 
System,  sondern  nach  jedem  möglichen  —  den  Schüler  unvermeidlich 
zum  Schwanken  und  in  Unsicherheit  bringen;  bei  der  doppelt  vor- 
haudnen  Sexte  und  Septime  würden  alle  Harmonien ,  in  denen  eins 
dieser  Intervalle  auftritt,  zweifelhail  werden ,  man  wüsste  nie  sicher, 
welcher  Akkord  auf  oder  mit  diesen  doppelten  Stufen  gebildet  werden, 
ob  z.  B.  in  ^'^moll  auf  der  sechsten  Stufe  der  Dreiklang  f-a-c  oder 
fs-a-c  heissen  solle  und  ob  der  letztere  Akkord  in  ^moll  oder  Cdur 
stehe;  es  würde  dann  ferner  [wie  schon  S.  160  nachgewiesen  ist)  jede 
Molltonart  ausser  ihrem  eignen  Dominant-Akkorde  noch  zwei  fremde 
haben  —  und  was  des  Verwirrenden  und  Lnstatthalten  mehr  wäre. 

Von  diesen  unsern  Grundsätzen  hat  sich  auch  niemals  einer  unsrer 
Meister  entfernt.  In  ihrer  Modulation,  z.  ß.  ihren  Scblussformeln, 
legen  sie  die  Molltonart,  wie  sie  S.  158  erwiesen  ist,  zum  Grunde; 
melodisch  aber,  namentlich  in  Gängen  und  Läufern,  gebrauchen  sie, 
wie  es  eben  ihrem  besondern  Zwecke  zusagt,  bald  die  mildernden  Ab- 
änderungen, bald  die  unveränderte  Tonleiter  in  ihrer  ganzen  Strenge. 
So  ßnden  wir  bei  Moza  rt  im  zweiten  Finale  des  Don  Juan^, 


•  S.  482  der  Breilkopf-Härlelscben  Partitur. 
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Lei  den  schauerlichen,  so  mild  beginnenden  und  allmählig  so  durch- 
bohrend eindringenden  Mahnungen  des  Geistes  erst  die  Molllonleiler 
in  ihren  beiden  mildern ,  glatt  überhingehenden  Abänderungen ,  dann 
aber  in  ihrer  ganzen  nörgelnden  Herhigkeif,  so  in  der  luftig  und  «geist- 
voll vortiberklingenden  Cdur- Fantasie  mit  Fuge*  von  Mozart  die 
Moiltonleiter  öfter  in  ihrer  ursprünglichen  Herbe  (Takt2, 6, 19  u.  s.  w.], 
daneben  in  ihrer  mildern  Umbildung.  Selbst  in  der  freundlich  feier- 
liehen Ouvertüre  sur  Zauberflöle  wird,  und  swar  sa  Aufaug  des  zweit«« 
Tbeiis, 


cl«s   C  b  « 


r 


die  Molllonleiter  io  ihrer  strengen  Form  in  einer  einzigen  Dnrehfiihmng 
viermal,  dann  in  den  bekannten  anmulhigen  Gängen  von  Fläte  und 
Fagott 


noch  zweimal  (eine  Versetzung'  der  Tonfolge  ungerechnet)  gebraucht. 
Auch  in  Beethoven^s  Fmoll- Sonate  Op.  2  im  ersten  und  letzten 
Satze,  wie  im  Finale  seiner  Sonate  pathetique,  —  in  Gluck 's  ud- 
sterblicheui  Klagegesang  [in  der  tauridischen  Iphigenie) 

^^^^^^^^^^^^^^^ 


I 

finden  wir  sie  in  hedentnngsvollster  Weise  wieder.  Selbst  der  glatte 
Piceini  kann  sich  ihrer  nicht  enthalten.  In  seiner  Iphigenie  in  Tanria 
will  er  Akt  1  Scene  6  den  Sturm  malen  (Er  will,  aber  der  Storm  will 

nicht;  und  setzt  mit  ausdrücklicher  Vorzetchnnng 


187 


die  normale  Molltonleiter  in  Bewegnng.  Leicht  kdnnten  gleiche  Bei- 
spiele ans  allen  Meistern  und  Komponisten  in  Masse  zusammengetragen 
werden. 


*  Oeuvres  compietes  de  Mosart,  Bd.  b  der  Breitkopf-HärteUcheo  Aa«gabe. 
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Bei  ToQütatrii  siebe»  «itbui  eiwb  hier  «Uejenigeu  Tkeenübt 
iMi4  I^ebrer  gegenaber^  weif  he  eidi  okbt  49e  $i(Mff  4^  WoU* 
l^laogs  oder  —  wie  mau  genauer  sagen  mfiaste       4ee  SnA*  bq4 

VVeichklangs  zum  höhern  Begriffe  der  Kunst  erhebeo  BDÖgeo.  \kt 
Widerspruch  gegen  die  Normal-Molllonleiter  ist  nicht  neu;  schon  itt 

March  et  >'0"  Padua  vergl.  S.  427)  hat  in  Bezug  auf  die 
lydische  Tonart  sich  eh«ü  so  zu  hellen  gesucht,  wie  jetzt  seine  Genossea 
)iei  der  Molltonleitcr.  Dem  Aiteu,  der  hiuter  den  KircbentöneD  hs 
reine  Syaiem  unserer  Tonarten  ahnen  mochte,  stand  sein  VermitleUags- 
versneh  wohl  an.  Den  Nacb^ebornen  von  Bacb,  Gluck,  Mozart  uod 
Beetboren  sollte  wenigstens  ein  Zwei  fei  aufsteigen^  ob  etwas,  was  icaci 
und  so  viel  andern  TooeeUem  genebii,  ja  iielbwea4ig  ewefcieimi 
wirklieb  iNiieidbar  lyui  mnotlssig  sei. 

Aber  —  isl  denn  lloillonleiter  und  Molltoagesebieekt 
wsridlebnek,  wie  wir  sie  S*  I58geieigl,^nd  darebaveftiebltaieti 
MbUdMi? 

Wir  missen ,  gegenüber  neuem  Versneben,  zu  einem  andern  1^ 

sultat  zu  gelangen,  auf  diese  Grundfrage  noch  einmal  eingehen,  ob- 
gleich das  im  Lehrbucbe  bereits  darüber  Gesagte  fiir  den  praktbcbea 
Zweck  und  die  sichere  Erkenntniss  des  Praktikers  wohl  genügt. 
Künstler  und  Kunstlehrer  haben  aber  vor  dem  nur  auf  den  eodlicbeD 
Zweck  seiner  Arbeil  gewiesenen  Handwerker  das  Recht  und  die  Pflicht 
freien  Lmblicks  voraus :  sie  können  sich  nicht  befriedigt  finden,  so  lange 
der  Geist  nicht  zur  Klarheit  über  seine  Aufgabe  gelangt  ist.  Nur  mögeo 
nnd  dürfen  sie  dabei  nicht  ihren  Standpunkt  als  KünsÜer  verlassen. 

Der  Komponist  bedarf  für  sein  Werit  einer  Summe  von  Töoei. 
Da  er  oicbl  aHe  mögUobeo  Töne,  —  z.  B.  «iebe  die  allzukleioeo, 
kaim  oder  gar  aiebl  «nlersebeidbaren  Toaabstiifoofei^  bmnehher  W<li 
so  trüft  er  eine  Answabl  der  brauebbaren;  der  inbegrif  dersetbesiii 
sein  Tonsystem.  Es  ventebt  sieb  und  ist  gescbicbtliefa  bekannt, 
des  ToMyslem  niebt  das  Werk  eines  eimelnen ,  sondem  aNer  Rmi> 
ponisten,  Künstler,  Konstwissenden  ist.  Bs  ist  aus  dem  Bedürftiiss  wU 
der  Vernunft  der  Sache  erwachsen. 

Auswahl  und  Zusammenstellung  der  Töne  kann  verschiedeDlüob 
gelroifen  werden,  l'ol^^lich  kann  es  möglicher  Weise  verschiedne  Tod- 
Systeme  geben  und  bat  deren  gegeben.  Von  jedem  muss  gefodert  wer- 
den, dass  es  fiir  seinen  Zweck ,  das  heisst  aber :  für  die  Tonkunst,  ffe- 
nauer  gesprochen :  für  Komposition  brauchbar  sei.  Die  nächsten  Be- 
dingungen sind  Passlichkeit  der  Tonverhältnisse  und  eine  für  den 
Kunstzweck  hinreichende  Anzahl  und  Ilaonigfaltigkeit  der  Verbäiuus^^- 
Will  man  die  Ansprüche  an  das  Tonsyslem  näber  feststellen,  sa 
man  die  fröbere  Zeit,  in  der  die  Musik  blos  monodiseb  (eiostiniMgi 
ebne  Harmonie)  war,  von  der  spätem  Zeit  ontersebeideD,.  in  der  lie 
Melodie  «od  Harmofiie  bat.  h  der  frfibeni  Zeit  mvsste  das  Tss- 
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System  für  Melodie,  in  der  ipätern  2^ii  Q|r  Jfelodie  i^ttd  Har-n 

ooiiie  die  geeignete  Grundlage  gewähren. 

Von  Vor-  und  Nebenversuchen  ohne  liefere  Bedeutung  und  von 
aller  geschichtlichen  A(V^(ü^ijc(^eil  «^ii^e^^beq  traten  i^o^  zwe^ 
Systeme  vor  Augen. 

Das  erste  ist  das  T o  n  s y ^lei^  ^es^  Qrjeats^»  vo^^  der  To? 
i^t^  Q  4US  (QÜ^üde  Toiireih^ 

C,    ü,    Ey    .  .     [c  %  s.  w.) 

fOfährl,  ^0  eine  Reiilj^^ von  GwUi«Ol\  iDi(  ^w^i  eings^jp^ptiUn  kleine« 
Terzei^. '  1^,  g^^öri  ^  vorharfDopischep  Zeit ,  uuid^  z^ar  der  (ritbeni 
«Wjkr  fÜO.ffl^heo  und  ^n^irÜgeD  Periode ,  der      (^t  f emässiea  on4 

Aps.  ^iun.  eotwickelte  sieh  dusjeaig^  dialoQ^aohe  T^sfi^ten^«  das 
iwar  in  dier  vorharmonischea  Zelt  eD.Utaii.den »  a|^er  aach.  fu>  die  Zeil 
d«r  Hanyonie,  fi^r  uosre  Zeit  also,  das  Grundsyaleo)  i|;;ebUel»eii  vijk 
and  bekanntlich  von  der  Tonika  C  ans  folgende  Tonr^il^e 

//, 

C,    Z),    E,    .  .    \c  u.  s.  w.) 

mribrt,  eine  Reiche  von  Ganztönen  mit  zwei  eiiigemischleu  Halbtönen. 
Diese  Tonreihe,  ~  i^nsre  iNormai-Durlooleiter,  —  bietet  gegenüber 
der  alterlbümlichen  geschmeidigere,  nämlich  kleinere  Verhältnisse. 
Wir  haben  (S.  157)  bewiesen,  dass  sie  fü^  J!deio(Ü9  uiul  ti^ryioiii^ 
^^ichmässig  geeignete  Grundlage  ist. 

Unstreitig  find  beide  Tonreil|^^  instinktiv  oder  ipiuitiv  entstan- 
den ;  die  Sänger  n^d  Erfi.^d^j^  babeo  gjofäUt  ^n4  edFAnott  dms  sie.  4irin 
ibr  Genügen  Taiiden.  P.%s  ialj  ^ä^atlerarU  die  Spikalat^on  l^o^mpt 
bipttenpiaen.  We^  «Je  aber  4»  ioatinktiv  IpIrAi^dite.  ^s^ljgt,  so  ist 
daaiit  die  zujn  Gjrunde  lie|;|^nd^  VernSnfiigk^it  erwJieaei^  Di^  tpfi  fi(r 
beide  obige  Tonsyateme  Ein  Tonajirstem  iposs  Inbegriff  mehrerer 
T$De  sein.  Welchen  Ton  soll  man  zu  dem  nächst  vorangegangnea 
nehmen?  —  den  zunächst  nach  ihm  entstandenen.  Die  Akustik*  weiset 
denselben  in  der  Quinte,  dem  Verhältnisse  2  :  3,  nach.  Schreiten  wir 
von  Quinte  zu  Quinte  fort,  so  erhalten  wir  mit  jedem  Schritt  einen 
neuen  Ton ,  und  zw  ar  bequemerer  Benennung  wegeu^  von  F  ange- 
fangen z^^rst  die  Tonreihe 

F  C   G   D  A, 
di^  beisst  a]so  das  Tonsystem  des  Orients,  F  G  A  C      gleich  der 
obigen  ToQreihe  C  D  E  G,A%  dann  mit  den  näehsljan  zvei  Schritte» 
die  Tonreihe 

C   G   D  A  £  H, 
das  beisst  also  die  zweite  ohifß  l^ofiniht^  njoaer  Gan|Ml||^steni  CH  ß 
FG  A  ff,  yi^eiteire  Fortschritte  fuhiiep  da^n  die  chromatjpche  Toor 
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leiterherbei,  worauf  indess  hier  nichts  ankommt.  Hiermit  ist  abcrdasprak- 
tisch  gefundne  und  bewährte  Grundsyslem  zugleich  spekulativ  erbärlel. 

Nun  muss  aber  jede  Tonreihe  irgend  eine  Eigenschaft  oder  irgend 
einen  Karakter  haben,  der  sie  von  andern  Tonreihen  unterscheidet  und 
der  Anlass  giebt  —  oder  wenigstens  die  Möglichkeit  gewährt,  ihretoe 
andere  von  abweichendem  Karakter  gegenüber  zu  stellen. 

Dies  ist  schon  bei  dem  System  des  Orients  geschehen ;  der  Ton- 
reihe  C  D  E  G  Ah»X  man  eine  andere  gegenfibergestellt :  C  D  Es 
G  Am.  Bezeichne  man  den  Karakter  der  erstem  als  »hellt,  —  du 
Wort  soll  weder  erschöpfen  noch  binden,  sondern  Anr  ongelihr  be- 
zeichnen, —  so  mnssten  die  Sänger  f3r  »trübere«  Sttttuhnngen  ose 
andre  Tonreibe  herausfühlen  oder  finden,  in  der  ganziS'odte  hatte  TAr 
zusammentraten ,  letztere  in  der  Mehrzahl  gegen  jene  und  Im  Mbrlcn 
Gegensatze  gegen  die  grossgewordnen  Terzen.  Klein  und  Gross,  Er- 
weichung und  Sprödigkeit  mischten  sich  eigenlliiinilich  ;  das  Vorbild 
unsers  MoUgeschiechls  —  geistig  und  stofllich  —  war  gefunden, 
.dem  Sinn  jener  Zeit  gemäss,  die  weichern  Stimmungen  gegenüber  die 
Kernkraft  des  Ursprungs  hervorkehrte. 

Mit  dem  Fortschritte  zur  Siebentonreihe  bildeten  sich  aus  deo 
beiden  Fü'nftonreihen  ganz  folgerichtig  and  nothwendig  unsre  beiden 
Ton  geschlechte,  Dur  und  Moll,  aus.  So  m  u  s  s  t  e  der  Fortschriit 
der  Geschichte  sein,  nnd  auf  dieser  zwiefachen  Grundlage  benihtdie 
ganze  Portenlwickelnng  der  Knnst  seit  drittehalb-  oder  Yiertaueiid 
Jahren.  Das  Grandsystem  (der  P8nf-  nnd  Sieben^Tonleiter]  war  üd 
blieb  das  oben  nachgewiesene  Dnrgesc blecht  F  G  A  C  D  tkt 
C  D  E  F  G  A  ßi  als  Gegensalz  erhielt  es  das  Mol  I  geschlecht 

Das  Dargeschlecht  beruht,  wie  wir  gesehen  haben,  aaf  der 
natürlichen  Entwickelung  oder  Erzeugung  des  Tonwesens  selber  nid 
zeigt  so  gleichartige  Verhältnisse  (nur  Ganz-  und  HalbtöneJ  und  eioe 
vom  Ursprung  her  so  ebenmässige  Ordnung,  —  nämlich       *J  ' 

Iii 

g      a      h  e 

e      d  e 

die  Tetrachorde  der  Griechen ,  —  dass  im  Grunde  niemals  anlernom- 
men  worden  ist,  zweierlei  Durgeschlechte  zu  bilden ;  die  mixolydiscbe 
nnd  iydische  Tonart  des  Mittelalters  sind  im  Wesentlichen  nichts  ib 
Entschwebang  nnd  Senkaog  des  einzigen  Dnrgescblechts,  der  ioniiehei 
Tonart. 

Anders  verfallt  es  sich  mit  dem  Mollgesehlecht.  Dies  iil 
Abweichung  vom  Durgeschlecht.  Der  Abwetchnngen  sind  aber  ach- 
rcre,  viele  möglich.  In  der  Thal  hat  die  mittelaltrige  Tonkim«*  *« 
Mollgeschlechte  'oder  wenigstens  zwei)  gebildet :  die  dorische,  äohieb* 
und  pbrygische  Tonart,  —  insofern  man  die  letzte  nach  ihrem  eoerfi- 
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sehen  Karakler  trotz  der  Unräbigkeit  zu  einem  eiguen  Schluss,  als  selb- 
ständig anerkennen  muss  und  stets  anerkannt  hat.  Auch  liier  ist  der 
Gang  der  Entwickelung  ein  ganz  folgerechter  und  vernunftnothwen- 
diger.  Zuerst  brauchte  man  Inbegriffe  von  Tönen  ((onus  priinus 
u.  s.  w.j  um  die  Gesänge  einzuordnen ;  dann  bedurfte  man  bei  der 
liobea  £rweckung  der  iUformaiioD  uod  dem  UDbegräozlen  Verlangen 
aaeh  neaen  laedero  typischer  Formen,  damit  neben  den  er- 
iveckten  Meistern  auch  viele  Andre  sich  am  Liedsatz  für  daseUgemeine 
3^nrfiiii8  bethätigen. könnten.  Die  seebs  Kirchentonerten  siod  der 
lil^Uiinige  typische  Ansdniek  der  wesenttiebsten  Vorstellnngen  and 
Mranngen  des  damaligen  Rircbenlebense  darin  finden  sie  ihren  Ur> 
sprang  und  ihr  Recht. 

Nun  aber  trat  die  Tonkunst  ans  dem  Sprengel  der  Kirche  binans 
in  das  weite  Weitleben.  Da  konnten  die  sechs  Typen,  es  koniflen 
überhaupt  Typen ,  die  .stets  bedingen  und  beschränken  müssen,  weder 
ausreichen,  noch  statthaft  bleiben.  Um  Alles  sagen ,  Allem  genugthun 
zu  können,  musste  die  Kunst  über  alle  Mittel  und  Ausdrücke  frei  sehalten 
und  wallen  können.  Die  drei  Dur-  und  drei  Molltonarten  der  Kirche 
schmolsen  zusammen  in  das  eine  Dnr-  und  das  eine  Mollgescblecht. 
Der  Gegensatz  dieser  beiden  ist  ein  wesentlicher,  hat  festgehalten 
werden  müssen  and  mnss  bestehen,  so  lange  die  Tonkunst  besteht. 
Han  hat  die  beiden  Tongescblecble  nicht  nnpassend  mit  den  beiden 
^Hsschleebten  des  Blenscben  verglieben.  Dort  wie  hier  kann  es  nur 
swei  Geseblecbte  geben;  die  Fabel  von  Hennapbroditen  ist  eben  eine 
Fabel,  dieSpeknlation  einer  williLnrlich  scbwirmenden  Einbildungskraft; 
, .  t  Etwas  von  dieser  bermaphrodisischen  Art  ist  nnn  in  der  Tbat  im 
letzten  Jahrzehnt  zum  Vorschein  gekommen.  Zwischen  Dar  und  Moll 
hat  ein  Drittes ,  eine  Moll-Durtonart,  seine  Stelle  linden  sollen; 
der  vielseitig  verdiente  Hauptmann*  ist  es,  der  diese  neue  Grund- 
oder Miscbform  vertritt.  Anschliessend  au  die  zweierlei  Tonleitern 
für  Moll  (S.  159)  bildet  er  die  Molldurtonleiter  ebenfalls  aufsteigend 
anders,  als  absteigend,  z.  B.  von  C  aus  so 

c  d  e  f  g  ü  h  c  —  c  b  as  g  f  e  d  c, 
also  anfoteigend  vollkommen  gleich  mit  Dur«  absteigend  mit  erniedrigter 
siebenter  und  sechster ,  aber  mit  nicht  erniedrigter  dritter  Stufe.  Von 
einer  andern  Seite  wind  neben  der  eigentiicben  Dnrtonart  eine  »weichere 
Dnrtonart«» 

ud  neben  der  (eigentlichen  7)  Molltonart,  die  so 

a  k   c  d  e  f  g  9 

*  Die  Natar  d«r  HarmoDik  nod  Metrik.  1823.  Ibra  scbliesst  aieb  eioistr» 
■■timn  Weitzmano  in  einer  Gelegenbeitsschrift  über  die  Leistnogen  Dcuerer 
RompoDisteD  in  der  Harmooik  ta  nad  stetU  die  weiehere  Dar-  «od  die  swei  Moll- 
teMurtea  t«f. 
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sein  soll,  eine  hlrtcte  Mothona^t, 

n    h    c    d    e  f  gis  a 
anrgestellu  Die  ietztere  wäre^  wie  mn  siebl^  unere  NorUMl-MeU- 
toaleiter. 

Was  ist  TMi  diesen  drei  neuen  Bildungen  zu  urlbeilen? 

W)»UeM  wir  hier  iuf  bestimmte  Resultate  iiommen  ^  so  mbs^  vor 
Allent  danm  UtotgtiNilten  WenleD^  d^ss  jede  Tonart  als  GrüBdhgefor 
Kmapoiili^a,  mid  twirü  4w  neaeHi  Mnsik  für  MetoMbiHitttg  and 
HMiMite»  «eaefl  mU  \  tem«r,  liaiii  bei  (l«r  AufsttilhMiit  ^  swd  ttd» 
liVhr  TiMMrteii  dfesttlM  w«Mtttfiek  Ho«  kMnibar  ttliteHbhhMtei  Mü 
ateeii.  SdbiM  %\m  Lemm  ttichi  deir  Fidl  ist,  Mit  deüi  ItoMIfMbMi 
wie  dem  Hdrer  jeder  sichre  Aobalt. 

Waft  ist  Bvn  diese  HoM-Derloiiirt  —  eder,  genA^se  Met, 
dieses  Molldurgeschlecbt  f&r  ein  Wesen?  Es  hat,  gerade  wfo  duHott^ 
geschlecht  unter  den  Händen  derer,  die  Scheu  haben  vor  der  ibepi 
massigen  Sekunde  (S.  159),  zwei  verschiedne  Todleitem,  oder  dne 
einzige  Tonleiter  mit  zwei  Dopp^lstufen, 

c  d  e  f  g  ns  a  b  h  c, 
ohne  nur  durch  Vorliebe  für  sanftere  Tonfolge  dazu  bewogen  zu  sein. 
Die  Geschichte^  das  helsst  aber :  die  vernunflnolbwendige  Entwickelao^ 
der  Kunst,  weiss  von  einem  solchen  Wdaen  nichts ;  es  ist  nieauüs  einer 
Komposition  zu  Grunde  gelegt  worden ,  steht  schlechthin  aosserhall 
des  geschiehtiiehen  Lehens  hnd  die  Kunst  bedarf  seiner  nicht  im  Min- 
desten. 0a8s  die  awei  Terlehiedaeh  Tonleitern  (oder  auch  die  eise 
halb  diatonisch  hhlh  ehronaiisch  ans  ihilbn  ansamniengeffigte)  melodink 
in  Anwendung  kommen,  tfass  sie  äneh  bamonisirt  werden  k9om% 
s.  B.  sOf  — 


187 


n.  k.  w. 


IT 


wird  Niemand  in  Abrede  stellen.  Aber  das  geschieht  einfach  aof  den 
Wege  der  Modulation;  nian  befindet  sich  erst  in  Cdur,  dunn  modalirt 
anin  nach  Fmoll  o;  s.  w.  und  kehrt  aoletzfc  nach  6*dur  zurwek.  Witt 
man  nicht  bei  jeder  Modnlation  ein  neues  Tongeschlecht  aÜttihMj 
kombinirt  ans  dem  Hanpllon  ttnd  deiA  —  oder  den  mehreren  bersi* 
tretenden  fremden  TtoeUt  ad  bat  man  auch  hier  keindn  Aalsss,  fl 
dem  neuen  6esch(ipf  efner  MoU-Dhrtonart  adssuibhauen. 

Nun  zu  der  n  weichern  Durtonart«.  Ihr  Wesen  bembt  danif» 
dass  sie,  im  Uebrigen  dem  normalen  und  geschichtlichen  Dur  glcick- 
gebildet,  eine  erniedrigte  sechste  Stute,  z.  B. 

cde/gashc 
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bat,  oder  vielmehr  haben  soll;  —  denn  auch  sie  hat  niemals  in  äet* 
Kanst  existirt.  Wohl  möglich,  dass  gelegentlich  ein  Komponist  f!i> 
irgend  eine  Stimmung  im  Dursatae  zur  kleinen  Sexte,  taiii  MoUdrei'- 
klang  auf  der  Unterdominante 

Afffefluoso. 


greift,  und  vielleicht  mit  Recht;  wir  haben  selbst  in  No*  240  zwei 
solche  Sälse  von  Mebtil  und  Mosart  milgetheilt.  Wollte  man  aber  (wk 
haben  ea  sebon  gesagt)  daraus  ein  neues  Tongesebleobt  herleiten«  at 
mnsste  jede  Modnlationi  z.  B.  die  beiden  in  No.  239,  gleichen  Anapneb 
haben.  Auch  jene  andre  mozarliscbe  Wendung  in  No.  241  bStle  diesen 
Anspruch,  und  vielleicht  noch  vor  der  nach  der  Unterdooiinanle  Hott. 
Sie  tritt  nicht  blos  in  Mozart  und  Mehü'l  (No.  242)  auf,  sondern  schon 
früher  (1769)  bei  Gluck  im  »Alto  d^Aristco«  und  in  der  Scene  »Misera 
dove  sonu  aus  »Eziou,  und  später  im  Finale  von  Beethovens 
grosser  Fmoll-Sonale,  üp.  57  hervor. 

Zuletzt  noch  ein  Wort  über  die  mit 

a    h    c    d    e   f  g  a 
gebildete,  sogenannte  »weichere  Molltonart«. 

Melodisch  betrachtet  lallt  sie  Ton  für  Ton  mit  ihrer  Paralleldur- 
tonarl  susammen.  Es  bleibt  also  nur  der  ^Unterschied  der  verscbiednen 
Toniken.  Dieser  Unterschied  verliert  aber  an  Bedeulang,  wenn 
man  erwägt,  dass  die  Tonika  keineswegs  ohne  Aufluabnie  so  kräftig 
hervortritt,  um  für  zwei  versshiedne  Geschlechter  und  Tonarten,  — 
Dur  und  Moli,  C  und  —  gehörig  in*s  Gewicht  zu  fallen.  Bekannt- 
lich kann  eine  Melodie  auch  mit  einem  andern  Ton  als  der  Tonika  an- 
heben, sogar  mit  einem  andern  (mit  der  Terz  der  Tonika)  sebliessen, 
wenngleich  das  Letztere  sieb  nur  ausnahmsweise  6ndet, 

Entschieden  aber  tritt  die  Onbaltbarkeil  dieser  Tonreibe  als  ton- 
art  in  harmonischer  Hinsicht  hervor.  Sie  hat  keinen  Dominantakkord 
(nicht  einmal  einen  Durdrciklang  auf  der  Dominante,  der  jenen  eiiiiger- 
massen  ersetzen  konnte),  kann  also  keinen  Schluss,  folglich  keinen 
Satz  bilden.  Hiermit  ist  die  Unbrauchharkcit  der  Tonreihe  als  Grund- 
lage für  Komposition  bewiesen.  Und  wie  sollte  man  sie  hurmonisiren  ? 
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bat  neb  eine  trübselige  Folge  von  aebl  MeUdreikÜDgen ,  oto*  4a- 
swiseben  yeii  einem  flbel  zueaiiiMDhäiigeiMien  DordreiklaDg  ergeben; 
bei  B  bat  sieb  die  Modulation  gleich  mit  dein  zweiten  Akkorde  fühlbar 

uach  Cdur  gewandt  und  ist  da  zwei  oder  vier  Akkorde  lang  geblieben. 

Die  Schöpfungstage  Für  Tongeschleclite  sind  vorüber,  denn  diese 
Geschlechte  sind  schon  vollkonnnen  genügend  geschaflen  und  fesl^e- 
stellt.  Es  kommt  jetzt  nur  noch  darauf  an  ,  sie  klar  zu  erkennen,  « 
.  was  dem  unbefangenen  und  unverkünstelten  Hinblicke  leicht  ist,  — 
und  aaf  der  in  ihnen  gebotenen  Grundlage  zu  schaffen.  Sie  gewähren, 
wenn  man  sich  mit  voller  künstlerischer  Freiheit  zu  bewegen  weiM, 
für  alle  musikalische  Aufgaben  und  Stimmangen  vollkommen  genögen* 
den  Anhalt.  Aber  sie  sind  aocb  ein  Höheres ,  als  jedwede  Speknlatioi 
eines  Einielnen,  sei  dieselbe  noeb  so  fein  und  spitsfindig  aagdcgt. 
Denn  sie  sind  eben  nieht  das  Werk  eines  Einzelnen,  sondern  geicUdil* 
lieb  ans  nnd  mit  der  Kunst  erwachsen. 


H. 

Der  Ikonen -Aiikord. 

Za  Seite  171. 

Im  Lebi^nge ,  dessen  nicbsler  Zweck  praktische  UaterweiMig 
ist,  haben  wir  den  kleinen  Nonenakkord  an  der  Stelle  (S.  162)  vt 
samniengefngt,  wo  wir  seiner  zu  praktischer  Verwendung  bedarftoi 
den  grossen  Nonenakkord  aber,  der  im  Lehrgange  keineswegs  abBe- 
dfirihiss  gefodert  war,  naeb  dem  Vorbilde  des  kleinen  erst  zosamnca- 
gestellt,  um  den  in  Moll  entdeckten  Gewinn  auf  Dur  zu  übertrageo. 
Für  den  praktischen  Zweck  genügte  das  auch,  um  so  mehr,  da  grosse 
und  kleine  Nonenakkorde  überall  in  den  Kompositionen  zu  finden  sind. 
Sie  sind  da,  folglich  muss  man  sie  behandeln  lernen. 

Allein  das  blosse  Dasein  von  fünf  terzenweis  übereinanderstebfD- 
den  Tönen  erklärt  oder  rechtfertigt  noch  nichl  die  Annahme ,  dass  die- 
selben einen  eignen  Akkord  bilden.  In  der  Tbat  hat  ein  Tbeil  der 
Theoretiker  das  Dasein  des  Nonenakkordes  nicht  anerkannt,  soodeni 
das  Zusammentreffen  seiner  Töne  bald  aus  der  Lehre  vom  Durchgänge, 
bald  aus  der  vom  Uülfston  oder  vom  Vorhalt  erklärt ,  oder  doch  still- 
sebwdgend  protestirt,  indem  sie  dem  Nonenakkord  seinen  Namen  vo^ 
entbleiten  nnd  ihn  »Septimen-Akkord  mit  binzngefogter 
None«  nannten,  eine  Benennung,  der  man  wenigstens  niebt  lakoaiidie 
Kürze  vorwerfen  kann.  Jene  Erklirungen  sind  auch  kdneswqis  gMS 
grundlos.  Die  None  «bier 
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bei  A  ist  in  der  Thal  eia  Durchgang  von  h  nach  g ^  die  bei  B  ist  eio 
Hülfstooi  auch  die  bei  C  oiuss  eben  dafür ,  die  bei  jD  fiir  eineB  Vorhalt 
gelten ,  —  denn  in  all  diesen  Fallen  nangelt  es  dem  Zasammenklang 
der  Töne  g  h  d  f  a  an  der  Bestimmung  des  NooeBakitordes  y  sich  in 
den  tonischen  Dreiklang  aafoulösen.  Wo  dagegen  diese  Bestimmung 
benrorlriU  (oben  bei  E)  neigen  sieb  die  Begriffe  ron  Dttrehgang  n.  s.  w. 
Dicht  anwendbar  und  mnss  man  den  Akkord  anerkennen. 

Und  warum  sträubt  man  sich  ,  das  Dasein  eines  Aiikordes  anzaer« 
kennen,  der  eben  sowohl  in  der  natürlichen  Entfaltung  des  Tonsvstems 
begründet  ist,  wie  seine  Vorgänger?  In  dieser  Entfaltung,  die  ganz 
streng  der  aritbmetiscben  Progression  l:2:3:4:5i6:7:8:9 
folgt,  entsteht  zuerst  der  Urakkord  der  Durdreiklang  (c-e^g^A :  5 :  6J 
duBB  der  Domioantakkord  auf  demselben  Grundtone  (c-tf-gr^^oftd  s  5  s  6 : 7) 
dann  folgt  (7 1 S)  eine  neue  Oktave  des  Grandlons,  die  aber  selbstrer- 
stindHcb  keinen  neuen  Akkord  ergiebig  und  hierauf  diu  None  (4 1 9) 
des  Grundlons,  die  den  Nonenakkord  [c^e-^-lh-dm^A :  5 : 6 1 7  ( 9  8  ]  :  9) 
ergiebt.  Ebensowohl  könnte  man  tbeoretiscb«  dem  Dominantakkorde 
das  Recht  des  Daseins  bestreiten,  als  dem  Nonenakkorde. 

Diese  Aechtfertigung  trifft  zunächst  nur  für  den  grossen  Nonen- 
akkord zu.  Allein  der  kleine  oder  MolUNonenakkord  bat,  gleich  dem 
Moil-Dreiklang  und  dem  ganzen  Mollgescblecht,  keinen  Ursprung  in  der 
l^atur  des  Tonwesens  an  sich,  sondern  ist  als  Gegensatz  gegen  das 
arsprungüche  und  naturgemisse  Durgeschleeht  mit  seinem  Dur* 
Drdklang  und  Dur -Nonenakkord  aus  ihm  und  nach  seinem  Vor- 
bilde vom  Geist  und  Bedfirfbisse  der  Kunst  gescbaflbn  worden.  Die 
Durgestalten,  und  namentlich  der  Dur- Nonenakkord  raussten  voran- 
gehn ,  um  den  Mollgeslallen  das  Dasein  zu  geben  und  zugleich  ihnen 
zur  Rechtfertigung  zu  helfen.  Dass  wir  bei  den  Nonenakkorden  den 
kleinen  oder  Molinoneiiakkord  vorangestellt,  ist  nur  eine  Folge  des 
methodischen  Grundsalzes,  keine  Gestaltung  eher  aufzuführen,  als  ihre 
^'oibweDdigkeil  oder  L'oentbebriicbkeii  zu  ihr  hindrängt. 

Unter  denen ,  die  das  akkordische  Dasein  des  Nonenakkordes  ab- 
weisen, ist  auch  der  verdiente  II.  Hauptmann  (Harmonik  und  Metrik] 
zu  nennen.  Allein  er  tritt  für  seine  Ansicht  in  viel  gedanklieberer 

Weise  auf.  Können  wir  auch  hier  nicht  Raum  finden ,  seiner  ganzen 
Elitwickelung  nachzugehn  (was  für  einen  andern  Ort  vorbehalten 
bleibt)  so  sind  wir  doch  dem  hochgeachteten  Manne,  wie  unsern  Lesern, 
schuldig,  w  enigstens  auf  seinen  Standpunkt  im  Gegensatz  zum  unsrigen 
hinzudeuten. 

Mar»,  lUapwL.  I.  S.Ail.  32 
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Hauptmann  weiset  anr  die  bekannte  VerfaSitnIssreihe 

1:2:3:4:5:6:7:8:9  

C  c  g  c  e  g  b  c  d  .  »  ,  .  . 
mit  der  Eriimerung  bin,  dass  das  Verbältniss  6  :  7  einen  Ton  ergebe, 
der  tiefer  sei,  als  die  »reine  Intonation«  (nämlich  naeb  unsenn  System 
von  sw$lf  gleiebgestimmten  Uaibtönen)  verlange,  dass  folglicb  ans  jener 
VerbXltniasreihe  uor  der  Dnrdrdklang  sicher  hergenommen  werden 
könne.  So  gewiss  die  Bemerknng  richtig  ist,  so  wenig  scheint  sie  niis 
doch  gegen  die  Anwendharkeft  des  VerhXlUiisses  6  :  7  f&r  die  Be- 
gründung des  Dominant-  und  weiter  des  Dur-Nonenakkordes  zu 
sprechen.  Das  zu  tiefe  b  gehört  eben  der  Reihe  der  Naturtöne  an,  di« 
für  unser  System  allesammt  haben  modiGzirt  werden  müssen.  Dieses 
Natur-/»  ist  um  ein  Weniges  tiefer,  als  das  von  uns  gebrauchte,  aber 
es  steht  viel  zu  hoch ,  als  dass  es  etwa  für  a  gelten  könnte ;  die  Ab- 
weichung ist  so  gering,  dass  sie  bei  der  Anwendung  im  Kunstwerke 
gar  nicht,  oder  doch  nur  kaum  von  dem  schärfsten  und  gebildetsleu 
Ohr  bemerkt  wird.  Wir  dürfen  also,  wovon  Tonkunst  gebandelt  wird, 
dieses«^  —  und  damit  den  Dominant-  und  Dnr*Noneiiikkord  liir  an-  | 
nehmhar  und  gerechtfertigt  erachten. 

Nicht  diesen  Weg  gehl  unser  verehrter  Rnnst-  and  Lehigenoss. 
Ihm  ist  »der  Septimenakkord  Zusamonnklang  zweier  durch  ein  ge- 
meinschaftliches Intervall  verbundener  Dreiklänge  nehsMn  wir  des 
ersten  S.  76  angeführten  SepUmenakkord  in  dieser  HersteUungsfomel 

c    e  g 
a    c  e 

a    c    e  g 

als  Beispiel.  »Wenn  also  (heisst  es  S.  158  weiter)  immer  nur  zwei 
Dreikiänge,  die  ein  gemeinschaftliches  Intervall  enthalten»  als  Septi- 
menakkord verbunden  erscheinen  können ,  so  ist  überhaupt  eine  über 
die  Septimenharmonie  hinausgehende  Kombination  als  Dr6iklangs?e^ 
bindung  nicht  möglich.«  Hiemach  sollen  die  Dreikiänge  e^e-g  ond  ^ 
g^h-d  sieh  nicht  zu  einem  Nonenakkorde  c~e^g~h~d  verbinden  kSn- 
nen  —  und  der  Nonenakkord  wird  su  einem  »sogenannten«. 

Wenn  wir  erst  jene  Zusammenfugung  von  zwei  Dreiklängen  als 
wohibegründct  anzuerkennen  vermocbteu,  so  würden  wir  auch  gegen 
die  von  dreien,  z.  B. 

c  '  e  -  g 

e  -  g  -  h 

 g  '  h  -  d 

e-e^g^h-^d 
nicht  allzuviel  einzuwenden  linden.  Aber  diese  ganze  Zusanmiennigang 
von  zwei  oder  drei  Dreiklängen ,  die  nicht  einmal  tiefen  (doninanti- 
schen)  Zusammenhang  haben,  sondern  nur  den  iusserlichen  zweier 
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gemeiiisohaniicher  Töne,  vermögen  wir  nur  für  ein  äusserliehes ,  me- 
chanisches Verfahren  incaerkeoneo.  Die  Natur  des  Tonreicbs  ergiebt 
nicht  zwei  Dreiklänge  nebeneinander,  sondern  sie  treibt  aus  irgend 
einen  Urtone,  z.  B.  C,  wie  aus  einer  \\^urzel  erst  den  Urdreikhing, 
4anB  den  Dominant-  mi  Dnr-Nonenakkord  naeb  einbeitsvelleni  Gesetze 
beiTor,  das  für  die  natfiriiebe  Tonreihe  matbenatiscb  erwiesen  ist  und 
doreh  die  Temperatur  der  Tdne  nicht  aufgehoben,  nicht  —  oder  kanm 
—  bernbrt  wird,  weil  eben  die  Abweichung  der  temperirten  Tline  sich 
der  Wabmebmong  ganz  —  oder  fiist  ganz  entzieht. 

Die  naive  und  sehr  beherzigcnswerlhe  Bestärkung  jenes  geneti- 
schen V^erfahrens,  das  die  Natur  selbst  gelehrt  hat,  ist  aber  in  der 
Kunst  selbst  zu  finden,  die  immer  und  immer  wieder  in  ihren  Werken 
auf  diesen  Weg  einlenkt,  von  ^-//-// auf ^-Ä-rf-/* und  ferner  anf 
g-k-d-f-a  weitertreibl.  Es  lässt  sich  erweisen ,  dass  die  überlegne 
Harmoniekraft  Seh.  Bacb's  und  Beethovens  wesentlich  (natürlich  nicht 
einzig)  aof  diesem  genetischen  Verfahren  beruht»  das  jene  Meisler  in- 
stinktiv ergriffen  und  festgehalten  haben. 

Wie  die  übrigen  Septimenakkorde  im  Dominantakkord  ihren  Ur- 
sprung gefunden,  ist  bereits  gesagt.  Im  vollen  Gegensatze  dazu  .führt 
die  mechanische  Zusammenfügung  zuerst  zu  den  Septimenakkorden 
a-c-e-g  und  c-e-g-h^  die  man,  der  Wiehiigkcit  des  Domiuautakkordes 
gegenüber,  fast  entbehrlich  nennen  könnte. 


I. 

Die  Lehre  vom  Querslande. 

Zu  Seite  202. 

So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  der  nach  unsern  Grundsätzen  die 
Stimmen  Führende  von  selbst  schon  vordem  widrigen  Querstande 
bewahrt  bleiht,  so  dürfen  doch  einige  nähere  Belracbtungen  über  diesen 
Gegenstand  schon  desswegen  nicht  fehlen,  weil  die  ältere  Lehre  den- 
selben nur  steten  Anregung  gebracht  und  die  üngstlicbsten,  — ja,  wann 
man  sie  befolgen  wollte,  hemmendsten  Vorstellungen  davon  gefasst  bat« 

Wenn  wir  von  einem  Akkorde  zu  einem  andern  schreiten ,  der 
mit  dem  erstem  einen  oder  einige  Töne  gemeinschafllich  hat,  so  bc- 
hnlten  wir  diese  bekanntlich  (S.  140)  in  der  Regel  in  denselben 
Stimmen  bei,  erachten  z.  B.  für  das  Nächstliegende  und  Gradeste, 
jiicht  wie  bei  a,  ^ 

32* 
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tondera  wie  bei  ^,  so  sehreibeii |  bei  a  bleiben  die,  beiden  Akkordea 
gemeiBsehafttichen  Töne  0  liegen ,  während  bei  a  alle  Stimmen  un- 
ruhig durch  einander  fhhren. 

Bringt  nun  der  folgende  Akkord  eine  sehen  im  Torhergehenden 
Akkorde  vorhanden  gewesene  Stufe,  aber  erhÖhl  oder  erniedrigt 
wieder, 

I    .  I        k  I     .  I 


SO  liegt  es  ebcnfiills  am  Nächsten,  sie  derjenigen  Stimme  zuznertheilen, 
die  zuvor  dieselbe  Stufe,  wenn  auch  in  andrer  Gestalt  (erhöht  oder  er- 
niedrigt) gehabt  hat.  Daher  erscheint  in  vorstehenden  Fällen  es,  fs, 

e  und  eis  in  denselben  Stimmen  Diskant  und  All),  die  zuvor  es 
und  c  gehabt  haben.  Weicht  man  von  diesem  natürlichen  Weg'  ab, 
giebt  man  die  veränderte  Stufe  einer  andern  Stimme,  als  der,  welche 
zuvor  dieselbe  bat  hören  lassen : 


3 
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so  haben  die  Stimmen  nicht  den  näehsüiegenden ,  bequemsten  Foiir 
gang ,  und  stehn  öberdem  gegeneinander  in  Widerspruch  und  Wider- 
verhältniss.  Bei  a  und  ö  nämlich  scheint  der  Diskant  in  Cdur,  der 
Bass  dagegen  in  Cmoil  zu  stehn;  hei  c  der  Diskant  in  Z^moll,  derBass 
in  D  oder  G  dur ;  hei  d  deutet  der  Diskant  etwa  auf  6'moll  und  J)  nioll, 
der  Bass  auf  Cdur. 

Ein  solches  Widerverhällniss  einer  Stimme  ^^egen  die  andre  heisst 
nun,  wie  S.202  gesagt  ist,  quersländig  oder  (Ju  erstand;  die  frühere 
Theorie  bat  sehr  ängstlich  und  umständlich  davor  gewarnt.  Wir  kön- 
nen anf  die  ganze  Sache  weniger  Gewicht  legen ,  und  zwar  nicht  Mos 
desswegen',  weil  nach  den  bisher  mitgetbeilten  Gesetzen  über  Stimm- 
fühmnif  4Ke  meisten  Qnerstände  schon  von  selbst  vermieden  werden 
müssen  (wie  könnten  wir  z.  B.  Portsohreitongen  wie  die  in  Mo.  rir 
stall  der  in  No.  yfr  mitgetheilten  machen?),  sondern  auch:  weil  wir 
uns  nie  einseitig  enlioheiden ,  und  daher  querstindige  VerhUlnisse  ans 
hestimmten  Grindmi  wM  gestatten  mögen.  —  Diese  Gründe  sind  das 
Einzige,  woranf  hier  noch  hinzuweisen  ist. 

Der  Quersland  erscheint  widrig,  weil  die  Stimmen  nicht  folgerich- 
tig und  bequem  fortschreiten ,  und  eine  der  andern  dem  Inhalte ,  der 
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Tonart  nach  widerspricht.  Wo  dies  entweder  nicht  der  Fall  isf^ 
oder  wo  die  Härte  des  Widerverbältnisses  unserm  Zwecke  zusagt, 
odereudlich,  wo  wir  dweb  die  yorftbergebende  Unannehmlichkeit 
höbem  Gewinii  eriengen :  da  werden  wir  uns  nbedeakUcb  den  Quet^ 
med  eriioben.  Man  darf,  wie  wir  eehra  anderwirlB  bemerkt  haben» 
sdaen  Simi  nlebt  verweicblieben,  niebt  jede  Herbigkeit  aus  Sebaiel- 
and  Versärlelang  liebn.  Der  RfiosUer,  der  den  'ganien  laball 
Muies  Geistes  redlich  ond  wahr  offenbaren  soll,  mnss  an  reebten  Ort 
aoeh  das  Härteste  auszusprechen  nicht  scheuen.  Diese  Treue  eines 
starken  Karakters  ist  von  der  Robheit  eines  ungebildeten  Geistes  und 
der  Scböutbuerei  uud  Feigheit  einer  verweicblicbten  Seele  gleich  weil 
entfernt. 

Bei  der  Aufsuchung  nicht  unzulässiger  Querstände  kommen  wir  zu- 
erst auf  Fälle ,  in  denen  die  zu  verwandelnde  Stufe  in  zwei  Stimmen 
zugleich  vorhanden  ist,  und  natürlich  nur  in  einer  zur  Verwandlung 
fortscbreiten  kann.  Hier  z.  B. 


kann  natürlich  bei  a  mit  der  Unterslimme  nicht  auch  die  Oberstimme 
nach  ßs  gehen  ,  ohne  Oktaven  zu  machen.  Haben  wir  nun  die  Ver- 
dopplung im  ersten  Akkorde  zugelassen  (und  sie  kann  in  vielen  Stimm- 
lagen unvermeidlich  werden  j  so  müssen  wir  eins  der  beiden  y  abwei- 
chend führen.  Dasselbe  ist  bei  b,  r  und  d  der  Fall.  Eben  weil  man 
Dicht  anders  kann,  weil  die  Stimmen  so  wohl  und  bequem  wie  möglich 
geführt  sind,x  finden  auch  die  Fortscbreitungen  kein  Bedenken.  —  Bei 
dergleichen  Fällen  kommt  es  übrigens  darauf  an ,  welche  Stimme  die 
widerspruebvoUe  Fortschreitung  übernimmt ;  wir  haben  dies  schon  bei 
No.  276  beobachtet.  Allein  auch  in  dieser  Hinsicht  wird  der  Kompo- 
nist dnrcb  mancherlei  Gründe  der  Stimmung»  Betonung  u.  s.  w.  od  zu 
der  scheinbar  qverständigen  Pähraog  bewogen  ond  kann  dabei  in  sei- 
aen  yollen  künstlerischen  Rechte  sein.  Wenn  Meyerbeer  irgendwo 
üt  Sngstimme  [Bass)  wie  hier  bei  a 


von  b  nach  d  hinauffuhrt,  wahrend  eine  Mittelstamme  der  Begleitung 
von«/ nach  A  hinabgeht:  so  gewinnt  er  damit  einen  scharfireffendett 
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Ausdruck  schmerzlichen  Gefühls,  einen  starken  Accenl  iür  die  Haupl- 
oote  seines  Gesanges.  Er  hat  wohl  gethan  —  und  es  ist  nicht  einmal 
nötbig ,  zur  V^erlheidigung  des  Salzes  darauf  hinzuweisen  ,  dass  das 
querständige /t  au  derselben  Stelle  erscheint,  wo  die  Singslimme  die 
man  sich  als  Haupistimme  ohnehin  eine  Oktave  höher  zu  denken  babeu 
würde,  wie  bei  b]  es  hätte  nehmen  müssen.  Der  regelrechte  Akkord- 
gaog,  der  b  nach  dem  Däebstgdegneo  h  gefiüirl  bätie ,  würde  aofinutbl- 
btr  für  den  Ausdruck  gewesen  sein. 

Müder  tritt  das  querständige  Verhäitniss  aof,  wenn  der  wider* 
spreehende  loa  den  Scbeln  daer  nea  emlrelendea  Stimnie  amuflinit, 
der  Qaeretand  gleiehaam  Terbehlt  wird, 


JL 

24d 


«    ,      ,    u    1       »>  J  ^    u    I       c     !       I  d  J 


wie  bei  0,  oder  wenn  die  qaerslündig  auf  einander  treffenden  Stimnea 

verschiednc,  aber  nahverwandle  Tonarten  andeuten  ,  wie  bei  b.  Bei  a 
gehl  oll'enbar  d  nach./ und  c  nach  d.  Da  aber  im  letzten  Akkorde  das- 
selbe d  erscheint,  was  im  vorigen:  so  überredet  uns  das  Ohr,  es  sei 
dasselbe,  c  sei  (der  Regel  gemäss)  nach  //  gegangen  und  J  eine  neue, 
frei  und  rücksichtslos  eintretende  Stimme.  Bei  b  haben  wir  dieselbe 
Modulation  vor  uns,  aber  in  andrer  Akkordlage.  Jene  Täuschung  ist 
nicht  vorbanden  und.das  Widerverhältniss  tritt  stärker  bervor,  obwohl 
bei  der  nahen  Verwandtschaft  von  C  und  6^dur  keineswegs  zu  herbe. 
Dasselbe  gilt  von  r;  sind  hier  auch  die  Tonarten  [^moli  und  Cdary 
nicht  näcbstverwandt,  ao  hilft  wieder  der  glatte  Gang  der  Stimmpaare 
über  den  Widerspruch  hinaus.  Nur  bei  d  überzeugen  wir  uns,  wie, 
viel  gelinder  die  Modulation  von  b  in  unser  Gehör  eingebt ,  weno  der 
Querstaod  vermieden  wird*. 

Aebnlich  verhält  es  sieh,  wenn  das  querständige  Verhäitniss  ia  ' 
Akkorden  eintritt,  die  zu  verschiedueu ,  unlerscheidharen  Sätzen  oder 
Gliedern  gehören.  Hier 


249 


bJ       I        I     .  ' 


bilden  im  ersten  Beispiele  vier  und  vier  Akkorde  ein  Glied  [  Motiv!  für 
sich,  und  desshalb  finden  wir  das  quersliindig  ciniretende  eis  nicht  in 
Widerspruch  mit  dem  c,  das  im  vorigen  Giiede  von  einer  andern  Stimiue 


*  Id  den  vnrstebendeo  nod  nnch.itfolgeoden  Belipleten  ersclieinen  miorhcH*  i 
bislier  bi!«  tu  S.  20S;  noch  niclit  erklärte  Tooverbindungf n.  Man  halte  vorerst  an 
iboen  fest,  was  sie  eben  hier  beweisen  sotten,  and  erwnrte  die  oühere  Verstiodi- 
SOflg  von  »pätero  Abschnitten. 
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angegeben  ward.  Im  zweiten  Beispiel  fassen  wir  je  zwei  Akkorde  als 

ein  Glied  und  erlragen  das  eis  im  zweiten  Glied'  als  einen  gleichsam 
neuen  Eintritt.  Wenn  in  beiden  Fällen  der  querständige  Ton  unleug- 
bar srhärfer  empfunden  wird,  so  dient  er  nur,  die  Abschnitte  deutlicher 
zu  bezeichnen.  Dasselbe  findet  in  nachstehenden  Sätzen' statt. 

iMozart's  Ouv.  zu  Cosifan  tutte.) 


8 

24» 


1   r '  1  r  1  k- 

V^on  hier  aus  wird  begreiflich ,  dass  der  Querstand  in  alK  seiner 
Herbigkeit  sogar  willkommen,  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  kann, 
wenn  es  gilt,  eine  Stimme  oder  einen  Ton  scharf,  entscheidend,  — 
durchschneidend  einzuführen.  Als  Beispiel  diene  eine,  in  neuerer  Zeit 
von  deutschen  und  französischen  Kunstgelehrten  (wie  früher  von  ver-s 
weicblichten  Italienern]  vielbesprochne  Stelle  aus  der  Introduktion  zu 
einem  Mozart'schen  Quartett,  in  6'dur.  Mozart  beginnt  so: 


in  einer  dunkeln  Weise,  ehe  er  sich  in  das  frische  Cdur  wirft.  Die 
zweite  eintretende  Stimme  lässt  uns  ungewiss,  ob  c-J-as  (Fmoll)  oder 
c-es-as  (^jdnr)  erscheinen  werde,  die  folgende  Stimme  entscheidet 
für  das  letztere,  —  und  mit  dem  nächsten  Eintritte  (der  Oberstimme) 
zerreisst  Mozart  diese  Harmonie,  hält  uns  wieder  in  peinlicher  Un- 
gewissheit,  —  um  sich  endlich  auf  dem  sechsten  Viertel  entschieden 
nach  ^dur,  der  Dominante  des  Haupttons  (und  von  da  weiter)  zu  wen- 
den. Wer  sieht  nicht,  dass  dieser  einschneidende  Ton  —  er  bildet 
einen  Querstand  gegen  das  unmittelbar  vorhergegangne  as  der  zur 
zweit  eingelretnen  Stimme  —  eben  der  Idee  des  Tondichters  ganz 
eigen  und  unentbehrlich  ist?  Hätte  Mozart  das  zuerst  erscheinende  as, 
oder  das  dagegen  tretende  a  missen,  oder  letzteres  nur  verzögern  wol- 
len :  so  wäre  der  Sinn  seines  Satzes,  —  und  im  letztern  Falle  zugleich 
die  strenge  Folgerichtigkeit  seiner  Stimmeintritte,  die  V^iertel  auf  Vier- 
tel treffen,  verloren  gewesen. 

Daher  sind  auch  Querstände  wohl  angewendet,  wenn  man,  zumal 
in  langsamer  Harmonicfolge ,  scharfe  und  gewichtige  Modulationen 
brancht,  z.  B. 

Hummel,  ^dur-Messe. 
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•4er  in  teer  Stelle  «m  de«  Adagio  eioee  QMrtetle  vm  J.  Baydi, 


i 


oder  endlich  in  diesem  Satz'  aus  dem  ersleo  Ailegro  von  Beetho- 
ven^s  beroiscber  Symphonie 


11.  0.  w. 


.J — 


T~rTT: 


■-^iLlj^     -j  3=: — j— ^:=3=£;=fil:;=*=* 


F  -        .  irr  VT?' 

ond  diesem  andern  ans  dem  Finale  derselben  Symphonie* 


*^ — '  TT'  — »? — ff  ** — Tfi' 


Auch  bei  schnell  aufeinander  folgenden  Modulationen,  wie  schon 
bei  No.  bemerkt  worden,  wirkt,  zumal  bei  fliesseuder  Stimmbewe- 
gnng,  der  Quersland  nicht  widrig ,  da  der  Modulationswechsel  den  Hö- 
rer zunächst  beschäfligi  und  dergleiehen  Fortscbreiinngen  (die  man  sidi 
als  Ansiassang  der  hier 


oder 


m 


in  Viertelnoten  eingeschobenen  Auflösungen  erklären  kann)  schon  von 
selbst  eine  gewisse  Fremdheit  an  sieb  haben ,  der  der  Querstand  wohl 
entspricht. 

Und  so  begreifen  wir  zuletzt  auch ,  wie  man  sich  Querstände  ge- 
fallen lässt,  die  für  sich  allein  betrachtet  in  der  That  fremd  und  wider- 
sprnehvoU  auftreten»  aber  unvermeidliche  Folge  einer  in  ihrer  Ganzheit 


*  Ptirlitir  bei  Siaroefc  S.  86  isd  194. 
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w»U^0fciMalea  med  inag— Sliamfiibniig  üwd.  Ais  nfaJWiM  im 
Werken  «IImt  lldster  fiel  daHMetindeo  PiUeB  dieser  An  finde 
kicr  mar  einer*,  ans  der  CmoUfuge  im  eniea  Thefle  veo  Beehrt 

wohUempeririem  Klavier,  Raum. 


Man  erkennt  gleich,  dass  die  Querslünde  der  mit  7  bezeichneten 
Noten  nicht  hätten  vermieden  werden  köooen ,  wenn  Bach  nicht  sein 
Hinaufdringen  von  d  nach  es,  p,      ßsy  g  und  dann  von  g  nach  as^ 

h  in  der  Unter-  und  Mitteistimnie  hätte  opfern»  oder  die  Oberstimme 
verderben  wollen. 

Bis  hierher  haben  wir  den  Querstand  nur  in  zwei  unmittelbar  auf 
einander  folgenden  Harmonien  beobachtet.  Allein  auch  über  einen 
Zwischen -Akkord  hinweg  kann  sieh  ein  solches  Widerverhältniss  gelr 
tend  machen,  und  man  nennt  es  dann  einen  uneigentlichen  Quer- 
stand. Hier  — 

sehn  wir  eine  Reihe  solcher  Bewegungen**  vor  uns,  die  allesammt 
ficb  als  qnersländige  fühlbar  machen,  die  ersten  [a  und  h)  weniger, 
weil  der  Quersland  sich  in  einer  Mitteistimme  verbirgt,  die  folgenden 
(e  and  if)  schärfer,  weil  der  Querstand  in  den  Anssenstimmen  liegt* 

Wamm  hebt  hier  der  Zwbchenakkord  das  Missfällige  des  Quer- 
itandes  nicht  auf?  Erstens  weil  die  fliessenden  Stimmen  er,  <f,  c,  — 
^,  y*,  e  u.  8.  w.  sogleich  als  eng  zusammengehörige  Sätze  erkannt 


*  Ein  hierher  gehöriges  Beispiel  ifi  (sa  aodera  Zw«ck)  im  dritteo  Tbetl  des 
Lehrbuchs,  No.  46S,  niitgetbeilt. 

^*  Ein  hierher  gehöriges  Beispiel  aas  der  Matthäischea  Passioo  von  Scb. 
itck  ist  Tkeil  3  des  Ukrbaefcs,  No.  519  8.  5S4,  M  Iste. 
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woriM,  md  niD  vm  c  ekeas^woU,  alt  friher  von  o  uh 
■UMit,  es  td  eine  nielit  la  Ciwr  (wie  ^,  e),  sondera  ia  CmH 
•tebmdle  lfelo£e.  Difaer  aachen  die  SSIse  0  imd     10  deien  kein 

Zwischenakkord,  sondern  ein  Paar  willköbrlicbe  Zwiscbenlöne 
sieb  einmischen,  keinen  günstigem  Eindruck. 

Zweitens,  wcii  der  Dominant- Akkord  (oder  gar  blosse  Zwi- 
schenlönc)  kein  genügend  Mittel  ist,  Moll  und  Dur  —  denen  er  gemein- 
schaftlich angehört  —  zu  scheiden.  Schon  ohne  Querstand  wäre  der 
blos  durch  den  Donioant- Akkord  motivirte  Wechsel  der  TongaUuog 
—  hier  bei  <?  — 


nach  dem  S.  203  *bis  255  Bemerkten  nicht  scharf  genug  bezeichnet, 
und  man  würde  im  Allgemeinen  eine  weitere  Umschreibung  des 
Uebergangs,  wie  bei  ^,  —  oder  einen  den  Wechsel  schärfer  bezeich- 
nendea  Akkord 


^ — O — te: — Q.. .... 
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wohl  vorzuziehn  finden.  Wenn  nun  der  Dominant-Akkord  sebon  bei 

unverfänglicher  Stimmführung  eine  zu  schwache  Scheide  für  Dur  und 
Moli  und  ihre  Harmonien  ist,  so  rauss  er  noch  viel  weniger  genügen, 
ein  querständiges  Verhältniss  zu  bedecken.  Daher  möchten  auch  wohl 
die  Querslände  in  den  letzten  zwei  Beispielen  [unter  Vermittlung  der 
Nonen-,  oder  aus  ihnen  abgeleiteten  Septimen- Akkorde)  weniger  Be- 
fremdendes haben,  als  die  vorigen  [denn  die  Zwischenakkorde  bereiten 
kräftig  den  Tonwecbsel  vor)  oder  vielmehr:  diese  Forlschreiiangea 
sind  gar  niebt  sehr  fSr  (|iiarstäodig  tu  achten. 


K. 

GegeDMtt  systematischer  Entwiekeluiig  «1er  Akkorde 

gegen  ihre  mechanische  Aufrcihuiig. 

Zo  Seite  217. 

Es  ist  hier  am  Ort,  einen  Rückblick  auf  die  von  frühern  Theoretikern 
—  namentlich  Gfr.  Weber  —  und  einigen  oenern  Harmoniclcbrern 
beobachtete  Weise  der  Akkordlebre  zu  werfen.  Das  \'erfahreo  des 
Lehrers  hat  dreifache  Wichtigkeit.  Zunächst  für  den  PortschriU  des 
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Schülers;  es  ist  natürlich  nichts  weniger  als  gleichgültig,  wie  schnell, 
leicht  und  sicher  der  Forlschritt  geschehe.  Dann  für  die  geistige  Ent- 
wickelung; jenachdem  eine  Lehre  sich  an  den  Verstand  oder  das  nacb- 
deukenlose  Gedächtniss  wendet,  wird  sie  eine  oder  die  andre  Richtung 
der  Geisteskraft  hervorrufen.  Endlich  für  die  Sache;  eine  Lehre,  die 
den  Lehrstoff  blos  äusserlich  aufrafl't,  statt  ihn  vernunflgemäss  zu  ent- 
wickeln ,  entfremdet  sich  und  den  Schüler  dem  Stoffe  selber  und  fasst 
ihn  unlebendig,  ja  falsch  auf.  Gf.  Weber  steht  vorwurfsfrei  da;  in  der 
Zeit,  wo  dieser  durch  Wissenschaltlichkeit  und  scharfen  Verstand  aus- 
gezeichnete, vielfach  verdiente  Mann  schrieb,  war  die  systematische 
Entwickelung  der  Akkorde  noch  nicht  gegeben.  Wunderlicher  ist  es, 
wie  neuere  Lehrer  Angesichts  ihrer  bei  der  alten  Weise  beharren 
können ,  statt  sich  dem  Fortschritt'  anzuschliessen,  —  oder,  wenn  er 
irrig  sein  sollte,  ihn  zu  beleuchten  und  zu  berichtigen. 

Fremd  dem  Bestreben  systematischer  Entwickelung,  wie  wir  sie 
unternommen,  begnügen  sich  Weber  und  seine  Nachfolger ,  die  Har- 
monien, die  sie  vorgefunden,  ncbcneinauiJer  und  gleichzeitig  mit  ein- 
ander aufzustellen.  Man  gehl  daher  von  der  Tonleiter  aus,  stellt  zuerst 
auf  den  Stufen  der  Durtonleitcr  alle  aus  ihr  zu  bildenden  Dreiklänge, 


dann  alle  Septimenakkorde, 


— ^ — 1  §- 



 s  s  <=  ~  

femer  (jedenfalls  ist  es ,  das  Prinzip  einmal  zugestanden ,  folgerichtig) 
auch  auf  den  Stufen  der  Molltonleiter  alle  Dreiklänge  und  Septimen- 
akkorde, sogar  alle  IVonenakkorde  nebeneinander,  die  sich  aus  den 
Tönen  der  Tonleiter  herauszählen  lassen ,  zum  Theil  wundersame 
Gesellen,  wie 

a-c-e-gis  und  a-c^e^gis-h 

c-e-gis-h  und  c-e-gis-h-d 
und  ähnliche.  So  überliefert  man  dem  Schüler  die  Harmonie  massen- 
weis^  und  reichlich  und  unerschrocken.  — 

Selbst  wenn  man  an  der  Möglichkeit  einer  systematischen 
Entwickelung  zu  verzweifeln  Ursacb'  hätte,  w  äre  dies  Verfahren  doch 
aus  methodischen  Gründen  nicht  zu  billigen.  Die  richtige  Methode 
einer  auf  Anwendung  und  Ausübung  hinarbeitenden  Lehre  fodert,  dass 
man  den  Stoff  theile  und  in  jedem  Moment  der  Unterweisung  nur  so 
viel  überliefere,  als  eben  jetzt  zur  Anwendung  kommen  kann.  Also 
schon  aus  diesem  —  wenn  gleich  nur  äusserlicben  Grunde  müsste  der 
Stoff  getheilt,  es  müsste  das  Leichtere,  oder  Näherliegende,  das  zu- 
nächst oder  zumeist  Brauchbare  und  Nothwendige  hervorgesucht  wer- 
den. Und  da  war'  es  keine  Frage ,  dass  der  grosse  und  kleine  Drei- 
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>  klang  nebst  dem  Doninant-AkkeH'  nllen  übrigen  Harmonien  voroDgehn 

müssteo ;  man  durchlaufe  nur  —  ohne  Rücksicht  auf  Kuoslgesetzc,  blos 
dem  reinen  Thalbestand  nachforschend  —  eine  Reihe  von  Kompositionen 
beliebiger  Gattung,  und  beobachte,  wie  viel  tausendmal  die  drei  letzt- 
genannten Harmonien  eintreten  gegen  eine  einzelne  Anwendung  der 
übrigen,  —  und  wie  viel  seltner  namentlich  diejenigen  Harmonien  cr- 
scbeinea,  die  sieb  nacb  unserm  System  als  die  enUegeasten  karak- 
terisiren. 

Unsre  Akkordlehre  ruht  aber  in  der  Thai  auf  einem  tiefern  Grund\ 
als  auf  der  blos  äusserlichen  Berecknong  der  Lebrklngbeit  oder  Methode; 
sie  4arr  sieh  als  wirkliebes  Syslen  binstellen  att4  mir  hierdnreh  ist 
aneb  die  trefTendslie  Methode  orlangbnr.  Ihre  Systematik  bemhl  daraaf, 
dass  sie ,  von  den  einfiushstenr  TonTarbSitnissen «  dem  von  dar  Natar 
gegebnen  Ur-Akkord  (dem  grossen  Dreiklang,  S.  57]  und  dem  sonSebst 
aus  ihm  erwachsenen  Doroinantakkord*  (S.  212)  ausgebend,  Sebritt 
für  Schrill  nur  durch  das  sich  forlbewegende  und  stets  sich  erweiternde 
Bedürfniss  der  Sache  selbst  sich  weiter  führen  lässt.  Der  Theoretiker 
einer  spätem  Zeit,  der  den  Kunststoff  schon  massenweise  verarbeitet 
vorfindet ,  kann  freilich  nach  seinem  Belieben  entweder  diese  oder 
jene  Cinzeinheit  hervorziehn  und  voranstellen  (so  gefiel  einem  neuern 
Theoretiker,  den  verminderten  Dreiklang  dem  Dominant- Akkorde  vor- 
anzusetzen)  oder  (wie  Weber)  ganze  Massen  von  Akkorden .  oder  gar 
den  ganzen  Vorrath  derselben  auf  einmal  hinlegen.  Aber  der  Mensch 
in  seiner  künstlerischen  Tbätig^eit  konnte  nicht  so  verfahren,  die 
Kunst  konnte  nicht  so  beginnen  und  fortschreiten.  Wenn  auch  dem 
kinatlerisoben  Erfinder,  der  die  ersten  SebriUe  that  in  das  Feld  der 
Harmonie,  das  VerhÜtniss  der  Töne,  die  Richtigkeit  und  Zosammenge- 
hürigkeit  der  ersten  Akkorde  nicht  wissenschafUich  festgestellt  war,  so 
empfand  er  es  doch ;  sein  GeftShl  lieferte  ihm  dasselbe  Resultat  wie 
den  Spätem  Gefühl  im  Verein  mit  wissenschaftlicher  Ergründung.  Der 
rechnende  und  klügelnde  Verstand  kann  —  etwa  auf  der  Jagd  nach 
neuen  Tonformen,  um  mit  ihnen  neu  und  original  aufzutreten  —  die 
entlegnem  Gestaltungen  den  nähern  voranstellen ;  dergleichen  ist  oft 
bei  dilettantischen  Komponislen  und  bei   Lehrern  von  mangelhafter 
wissenschaftlicher  und  künstlerischer  Durchbildung  zu  finden.  Aber 
die  Kunst  ist  ein  lebender,  dnrch  und  durch  von  Vernunft  erfüllter  and 
bedingter  Organismus,  in  dem  dergleichen  Wildfangsgemengsel  kcise 
Stätte  findet  $  das  leigt  sich  in  ihren  geschichtlichen  Zusammeobange, 
das  bawShrt  sieh  am  einselnen  Runsäer  um  so  stirker,  je  klAcrer 
sich  vollendet  hat,  —  das  ist  es,  was  Bach  und  Beethoven  auch  Ii 
dar  Harmonik  an  die  Spitze  stellt.  Die  Lehre  hat  dies  begreifen  wSamm 
und  darf,  nachdem  es  gelungen,  nicht  davon  ablassen,  ohne  sich  selber 
und  der  Kunst  untreu  zu  werden. 

Die  Folgen  einer  Versäumniss  hieran  zeigen  sich  vollständig« 
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V«r  Altom  febl  tyttMMliaelM  BvlwkiwhiDg  leidbl  wmi  obne 
UeberladoDg  Schritt  für  Schritt  so  reicbcrm  Erwerb  vorwärts  und 

macht  Jeden  Zuwachs  aus  dem  Vorangegangnen  begreiflich  und  be* 
handelbar,  während  das  wiltkühriiche  mechanische  V^ert'uhren  uns  bald 
in  DtirAigkeit  lässt,  bald  überladet  und  Schritt  für  Schritt  neuer  Ad- 
weifiung  bedarf,  ohne  sie  dem  \'orhergegangnen  abzugewinnen. 

Das  mechanische  V^crfahren  wendet  sich  ferner  mit  seineu  Mit- 
tbeiloDgen  an  das  nachdenkeniose  Gedäcbtoiss ,  indein  es  willkührlicb 
iiMMmn€ii|;erafrte  Einzelheiten  statt  vemunftgemässer  Entfaltung  des 
Organismus  darbietet.  Gerade  die  VemÜDfUgkeit  der  Eatwiekeloag  iai 
$her  ilet  RoMtlers  nachhaltigste  Kraft,  gerade  sie  kann  und  mnss  an- 
geregt nuü  aufersogen  werden ,  wofern  der  Lehrer  nicht  nnm  hloisen 
aachweisenden  Lobnhedienten  herabsinken  will. 

Endlich  verwirrt  jene  Versiomniss  den  Blick  nnd  das  Urthdl  selber 
in  den  Sinmigen,  so  dass  sie  die  sachgerechte  Schätzung  der  wiHkühr- 
lich  durcheinandergeworfhen  Einzelheiten  verlieren.  So  nur  ist  es 
möglich  geworden,  dass  neuere  Lehrer  in  der  Harmonik  nächst  grossen 
und  kleinen  auch  verminderte  Dreiklänge  geben  und  (vermeintliche) 
Ganzschlösse  bilden  wollen,  ehe  sie  zum  Dominant-Akkorde  gelangen; 
daher  kommt  es,  dass  sie  beiläufijrf'.  ursprünglich  auf  bedingte  Brauch- 
barkeil angewiesene  Akkordgeslaliungen  mit  gleicher  Umständlichkeit 
behandeln  und  zu  gleicher  Selbständigkeit  erheben  möchten,  wie  die. 
natnrwüchsigen  und  überall  sich  selbständig  geltend  machenden  Har- 
aionien.  In  Bezog  auf  die  sogenannten  wilikührlich  gestalteten  Scptimen- 
akkordo  haben  wir  schon  S,  479  in  No.  rfv  flüchtig  heraos- 

gegriffne  Beläge  geaehn ;  andre  werden  sieb  gelegentlich  noch  finden. 
Die  IMglicbkeit,  anch  die  entlegensten  GestaK^ngeo,  z.  B.  die  oben 
genannten,  einmal  in  Gebrauch  kommen  zn  sehn«  dürfen  wir  übrigens 
am  wenigsten  bestreiten,  wohl  aber  deren  Wichtigkeit  ffir  die  Lehre. 

Vollständigere  Prüfung  bleibt  einem  andern  Orte  zur  vdlügen  Er- 
ledigung aufbewahrt.  Hier,  im  praktischen  Lehrbuche,  geben  wir  noch 
einen  praktischen  Erweis  für  uosre  Entwickelung.  Wir  fassen  ihn  in 
fünf  Punkte  zusammen. 

Erstens.  Die  natürliche  Harmonie  haben  wir  fruchtbar ,  zeug- 
QDgstäbig  gefunden.  Wie  aus  dem  ürton  (gleichviel,  welchen  wir 
dafiir  annehmen]  die  erste  Harmonie,  der  Dur-Dreiklang  hervortrilt, 
so  aus  diesem  der  Dominant-Akkord ,  aus  diesem  der  Nonen-Akkord, 
beide  mit  ihrem  Anhang  von  abgeleiteten  (durch  Weglassang  der  Grund- 
t$ne  gewonnenen)  Akkorden.  Dagegen  führen  die  nicht  natärlichen, 
sondern  gemachten  Akkorde  —  wie  berechtigt  und  nothwendig  sie 
anch  im  fernem  Verlaufe  der  Kunst  erscheinen  ~  nicht  weiter.  Selbst 
ans  dem  ersten  und  wichtigsten  derselben,  ans  dem  IfoIIdreiklang,  bat 
kein  weiterer  Akkord  erwachsen  können.  Man  kann  ihm  allerdings 
eine  oder  zwei  Terzen  zufügen ,  z.  ß.  aus  c-es-g  ein  c-es-g-ö  oder 


Digitized  by 


510 


Anhang* 


e^s^-h  Btebeo,  AlMi  4iet  ist  Bir  ein  wHikArlifllwis  meebiiiiseber 

Forlbaa  nach  dem  Vorbild*,  aber  ohne  die  innere  Notbwendigkeit  des 
Datürlichen,  wie  schon  die  V'erhältnissreihe  heider  zeigt. 

Zweitens.  Die  Harmonien  sind  in  ihren  Umkehrungen  um  so 
brauchbarer,  je  näher  sie  dem  Ursprung  stehn.  Der  Dominant-Akkord 
vollbringt  seine  natargemässesle  FortscbreituDg  io  allen  Umkebruogeo 
und  JLagen 


mit  gleicber  PIfissigfceit  ond  Annebmtichkelty  wührend  schon  der  näefasle 
Septimen-Akkord 


in  seinen  ümkebrnngen  oder  Lagen  nicbi  ebne  Aoswnbl  angewendet 
werden  kann,  wenn  nicbt  ein  Tbeil  der  Annebnilicbkeit*^  die  den 

Gmnd-Akkorde  eigen ,  eingebüsst  werden  soll.  Wie  man  in  No.  ^f^ 

in  den  Sext-  und  Quartsext-Akkord  gegangen,  wird  nicbt  gemissbitligt 
werden  ;  dagegen  würde  man  statt  der  in  No.  gebrauchten  Weisen 
[mit  Ausnahme  der  letzleoj  wohl  diese 

vorziebn.  Die  Bedenklichkeiten  bei  mancher  Lage  der  Nonen*Akkorde 
in  ihren  Umkehrungen  sind  schon  168  nur  Spracbe  gekommen.  Der 
Terminderte  Septimen-Akkord  dagegen  seigt  sieb  zwar  in  smnen  Um- 
kebmngen  gefSgigi  aber  diese  sind  der  karakteristiscben  Bedeutsamkeit 
andrer  Umkehrungen  nicht  tbeilbalHg,  weil  sie  sich  von  der  Grund- 
Stellung  des  verminderten  Septimen -AldKordes  auf  andern  Grundtiioen 
(S.  226)  nicbt  nnterscbetden. 

Drittens.  Die  je  näher  dem  Ursprung  stehenden  Akkorde  sind 
meist  auch  um  so  freier  in  ihren  Bewegungen.  Hier  steht  obenan  der 
Durdreiklang,  der  frei  nach  jedem  andern  Akkorde  schreiten  kann, 
sofern  nur  nicht  dadurch  falsche  Slimmfortschreitungen  entstebn 
oder  die  Harmonie  zusammenbanglos  wird.  —  An  dieser  Freiheit 

*  Nur  so  altgemeio  kann  im  Allgemeineo  geurlheilt  werden ;  aus  besoodero 
GrÜDden  können  die  fremdero  Wege  den  Vorzug  verdienen.  Aber  die  Gruodlegoof 
eiaes  Systems  gebt  eben  vom  Allgemeioea  aus;  erst  aus  und  nach  dieieii  folstdat 
Redkt  das  ItoiMiScffa. 
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mmmX  der  MolUreikUag  TMl  md  s«kt »  ao  fem  ielte  de« 
DoniiiMil-Akkonlfl  viir$  «r  verdankt  daiidB«'  dem  Dordreiklaiig  nadn 
gebildeteo  Gestalt,  die  ihn  filbig  macht,  als  toniseber  Dreiklang  ein 
Moment  der  Ruhe  (S.  230)  zu  sein.  Dass  er  aber  hierin  dem  Üurdrei- 
kian^  nachsteht,  dafür  giebt  es  ein  sprechendes  Zeugniss.  Sehr  häu6g 
werden  Mollkomposilioncn  mit  dem  Durdreikiange  geschlossen  das 
l  mgckehrle  geschieht  nie  oder  nur  in  äusserst  sollnen  Fällen)  und  eine 
Zeitlang  achtete  man  nur  diesen  Scbluss  für  wuhrhafl  befriedigend.  Ja 
schlo&s  —  wenn  der  Durdreiklang  nicht  zusagte  ^  lieber  mit  wc|gge* 
lassner  Terz    als  mit  dem  Mollakkorde. 

Von  allen  fernem  Akkorden  ist  der  Dominant -Akkord  der  ge- 
wandteste ;  wir  babeo  nächst  seiner  ursprünglichen  Bewegung  in  die 
tanisdin  Harmonie  (S.  88)  eine  ganze  Reihe  andrer  Portsehreitungen 
ittfimzihlen  nnd  dieselhen  keineswegs  enehüpft  Der  vemanderle 
Septimen  «Akkord  sehliesst  sich  ihm  hesondera  dadurch  suniehst  an, 
weil  er  sich  in  mehr  als  einer  Weise  in  einen  Dominant -Akkord  üher- 
ßhren  lisst.  Er  scheint  ihn  sogar  so  tiberhieten ;  aber  nur  darum, 
weil  er  vierfach  ist ,  weil  wir  (S.  226)  jeden  verminderten  Septimen- 
Akkord  enharmonisch  in  drei  andre  verwandeln  können.  Der  aus  dem 
grossen  Nonen-Akkord  abgeleitete  Septimen- Akkord  hat  auch  mehrere 
Bewegungen;  z.  B. 


während  die  iNouen- Akkorde  schon  durch  die  Tonmasse  an  maunig- 
lacbem  Wendungen  gehindert  werden.  —  Die  umgestalteten  (söge- 
lannlen  willkübrlichen)  Septimen-Akkorde  dagegen  erscheinen  an  ihren 
Ursprung  ($.215)  so  gebunden »  dass  sie  am  anoebmlicbsten  und  füg- 
samsten in  ihrer  Folge  als  Gang  aus  mnem  der  naturliehen  Akkorde  in 
den  andern  auftreten  und  abweichende  Wendungen,  z.  B. 

zwar  möglich,  aber  weniger  erfolgreich  und  annehmlich  erscheinen,  als 
andre  auf  dieselben  Punkte  gehende  Akkordwendungen,  z.  B.  * 

l  I  I  I  1 

Viertens.  Der  Vorzug  der  naturlichen  Gestaltungen  tritt  be- 
ionders  klar  in  der  harmonischen  Figuration  hervor,  die  den  Akkord 

^  So  M  ozar  t  im  ersleo  aod  mekrfira  SStset  seioct  RofvitB. 
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iaioderlegt  nv4  «ltdardi  fefaer  ao4  Uaier  fmlkk  «Mcbl. 
gleMl  «an  am  eiD(iiiid  dieadbe  Figuratgescalt  i»  ihrer*  Aiwidliiiif 
«•f  versobiedne  Akkorde,  b.  ft. 
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M  Stellt  sieb  die  Flüssigkeit  und  EbeooMiMigkeit  der  voreogebeadeii 
GestaUniigeB  am  so  klarer  heraus. 

Ponftens  endtieh  fubreii  wir  denselben  Nachweis  aoch  aus  den 
nSebsten  und  femerliegenden  (aasnafamsweiseo)  Bewegungeo  des 
DominantpAkkordes.  Seine  erste  und  wesentliche  Beweguog  in  den 
temscben  Dreiklang  vollllSbrt  er  in  allen  Umkehmngen  (S.  510)  mit 
gleicher  Leichtigkeit  und  Annehmlichkeit.  Dasselbe  wird  sieb  ^ 
wie  hier 


10 
23» 


,>Utt 


ein  Paar  Beispiele  zeigen ,  —  niebt  von  den  ansnabmsweisen  Aoflos- 
nngen,  wenigstens  nicht  ohne  erleichternde  Lage  behaupten  lassen. 

Wir  wollen  übrigens  anch  bei  dieser  Aasführiuig  von  unserer  stets 
festgehaltnen  Ansicht  keineswegs  abfallen:  dass  keine  Kunslgestslt 

(S.  15)  zu  verwerfen,  sondern  jede  nach  ihrem  Sinn  für  künstlerischen 
Zweck  anwendbar  und  dann  die  rechte  ist,  —  und  dass  die  Kunst 
nicht  auf  den  Zweck  der  Annehmlichkeil,  sinnlichen  \Vohlgeslalt. 
leichten  Fasslichlvcit  beschränkt  ist,  sondern  dass  ihr  mehr  und 
höhere  Zielpunkte  gesetzt  sind.  Der  höhere  Grad  von  Eiofachbeii, 


*  Hier  ibtrtU  ■Sehte  jr  lieber  liegeo  bleiben  und  e-e^  st«u  a-c-e  bildee. 
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Fasslichkeit,  Annehmlichkeit  sollte  hier  nur  die  grössere  Nähe  der  Ge- 
staltungen zum  Ursprung  aller  bezeugen  und  damit  einen  neuen  — 
wenn  auch  nur  beiläufigen  Erweis  von  der  Ricbiigkeii  unsrer  Har- 
moBieenlwickeluDg  geben. 


L. 

KomMMM  uml  DiMMam« 

Zu  Seite  219. 

Indem  hier  die  reichere  Anwendung  von  Septimen-  und  Nonen- 
Akkorden  beginnt,  wollen  wir  noch  einen  Ausdruck  und  eine  Regel 
zur  Sprache  bringen ,  die  der  frühern  Lehrweise  sehr  wichtig  er- 
schienen ,  nach  unsrer  Betrachtungsweise  aber  nur  zur  Erwähnung 
kommen,  um  die  Besorgniss  einer  Ünvoilständigkeit  der  Lehre  von 
dem  Lernenden  abzuwenden. 

Man  unterschied  nämlich  fconsonirende  und  dissonirende 
Utervalle,  konsonirende  und  dissonirende  Akkorde.  OkUTC, 
grosse  Quinte  und  Quarte ,  grosse  und  kleine  Terz  und  Sexte  hiesseu 
kensonirende ,  alle  übrigen  dissimirende  Intervalle,  oder  jene  Rob*> 
lenansen,  diese  Dissonansen;  der  grosse  und  kleine  Dreiklang 
ut  ihren  Sext-  und  Qnartsext- Akkorden  hiessen  konsonirende,  alle 
ihrigen  dissonirende  Akkorde.  Und  nnn  stellte  man  die  Regel  auf: 
alle  Septimen  und  Nonen  in  Septimen-  und  Nonen-Akkorden  müssten 
vorbereitet  werden.  Diese  Vorbereitung  aber  sollte  darin  bestehn,  dass 
der  dissonirende  Ton  in  einem  vorhergehenden  Akkorde  bereits  als 
konsonirender  vorhanden  gewesen  sei,  z.  B.  die  Septime  in  g-h-d-f 
zoerst  als  Oktave  \n  /-a-c,  oder  als  Terz  in  d-f  a  u.  s.  w. 

Ohne  uns  hier*  in  eine  vollständige  Kritik  dieser  Regel  einzu- 
lassen 9  wollen  wir  ihren  Grund  lassen  und  von  da  aus  erkennen,  was 
aa  ihr  wahr  ist.  Der  Grund  war:  dass  jene  sogenannten  Dissonansen 
in  ihren  Akkorden  als  das  Anreizende  und  in  sofern  gewissermaassen 
Befremdende  empfunden  wurden,  und  dass  die  Akkorde  seihst  nicht  so 
beruhigend  wirken ,  als  der  grosse  Dreiklang.  Allerdings  wird  dieses 
Auffallende  oder  Anregende  gemildert,  wenn  der  anreizende  Ton  schon 
»vor  ia  ruhiger  Weise  angetreten  ist,  oder  wenn  wenigstens  der  auf- 
bMende  Akkord  in  sichrer  Verbindung  mit  der  vorhergehenden  Har- 
Bonie  erscheint;  auch  wir  haben  die  Wahrheit  anerkannt,  dass  eine 
wohlverbundne  Harmonie  eiubeitsvoller  uud  uiilder  wirkt. 


*  Diese  und  manche  ähnliche  Erörterung  ist  in  der  Schrift:  »Die  alteMotik- 
lekre  in  Streit  mit  unsrer  Zeit«  aurdlirUcher  f  egeben* 

M  ers,  Keap.^.  K  t.  Ali.  33 
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Allein  die  Tonknnsl  hat  ja»  wir  hSimh  eg  wietelMileDy  nidit  dm 
Zweek,  mir  auf  die  nildesteo  ToBTerbiadn^gen  auisiigeliii;  sie  hat 
Ideen  ond  Empfindungen  der  nannigfaehsten  Art  aostttipreclien,  oad 
bedarf  dazu  aller  möglicben  Tongestaltongen ,  der  bMrtesten  und  frem- 
desten, wie  der  weichsten  und  nächsten.  Es  kann  also  bisweilen  Be- 
dürfniss  sein ,  die  sogenannten  Dissonanzen  auf  das  Mildeste  vorzube- 
reiten, bisweilen  aber  auch:  sie  scharf,  plötzlich,  unvorbereitet  ein- 
treten zu  lassen;  jede  allgemeine  Regel  (ausser  dem  allgemeioslea 
Gesetz,  überall  zweckgemäss  zu  handeln;  ist  hier  Irrthum. 

Daher  wird  auch  jene  alte  Regel  fortwährend  von  den  Komponisten 
Ibataächlich  widerlegt  und  von  den  einsichtigem  Lehrern  durch  mehr 
und  mehr  Ausnah msTälle  oder  » Lizenzen  a  beschränkt.  Man  fand,  dass 
niebt  immer  die  Diasonanz  vorbereitet  sein  müsse,  sondern  es  oft  ge- 
nüget wenn  nur  der  Gmndlon ,  oder  aucb  ein  andres  Intervall  des  dis* 
sonirenden  Akkordes  zuvor  dagewesen»  —  das  beisst  also:  wemi  die 
Harmonie  eine. überhaupt  verbundne  sei.  Man  fand  ferner ,  dass  nicbl 
alle  dissonirenden  Akkorde  in  gleiebem  Grade  mildernder  Vorbereitnag 
bedurften,  und  liess  sieh  vor  Allem  den  fr  eien  Eintritt  (die  Uater^ 
lassung  der  Vorbereitung)  des  Dominant-  und  verminderten  Septimen- 
Akkordes  gefallen^. 

Wir  bedürfen  dieser  Unterscheidungen  mit  den  darauhängendeu 
Regeln  und  Ausnahmen  nicht  mehr.  Wo  wir  es  Recht  finden,  wissen 
wir  schon  die  Harmonie  zu  verbinden;  wo  es  der  Idee  unseis  Ton- 
stücks entspricht,  wollen  wir  jeden  beliebigen  Akkord  unvorbereitet 
einfuhren.  Ist  uns  aber  in  einem  besorgtern  Augenblicke  dennoch  ein 
Zweifel  aufgestiegen,  ob  nicht  ein  Akkord  vor  dem  andern  sorgsamere 
Behandlung  verdient;  so  weiset  uns  der  Gang  unsrer  HarmonieeDt- 
Wickelung  selbst  auf  die  Akkorde ,  wo  dies  der  Fall  sein  könnte;  deaa 
wir  haben  stets  bei  dem  Einfacbsten  und  nücbstUegenden  begonnen  und 
uns  allmäblig  zn  dem  Fernem  hinbewegt.  Wir  wissen  daher  schon, 
dass  nSchst  dem  grossen  und  kleinen  Dreiklange  mit  ihren  Umkehrungen 


•  Hier  und  anderwärts  hilft  man  sich  dann  auch  wohl  mit  einer  Art  von  Aus- 
rede oder  Ausflucht,  die  freilich  our  aus  oberflächlicher  Ansicht  vom  \\cs<'fl 
iler  KuQst  hergenommcu  uud  oft  geoug  widerlegt  ist,  gleicbwobl  aber  da  utid  dort 
sieh  Wiedtr  taatsa  ntelieo  soebt.  Hin  «nteracheMet  nimlich  zwiiehea  fr«!«» 
mmi  Streifes  Styl,  beetint  des  letstern  beeooden  fSr  Rirebeaainik,  sad 
will  io  ihm  alle  Regele  (i.  B.  aech  die  vob  der  Verbefeitasg  der  Disteeaeiet)  aef 
das  Strengste  befolgt  babee,  in  freien  Styl  aber  vun  dieaer  Strenge  nacklassen.  Als 
wenn  jene  Regeln,  weoB  aie  our  überbaapt  richtig  wären ,  nicht,  wie  für  Kirfh<^o- 
mnsik,  so  Pur  jede  andre  recht  und  oöthig  sein  müssten  !  Und  ,  als  wenn  die  Kir- 
ehenmusik  nicht  aller  Mittel  der  Musik  ebensow  ohl  bedürfte,  \^ie  jeder  andre  Zweig 
der  Tonkunst,  um  der  uuermesslichen  Aufgabe  gewachsen  zu  sein,  die  ihr  gesetxt 
iell  «—  Doch  dies  muss  anderswo  näher  geprüft  werden.  Jetxt  wollen  wir  nv  aaeb 
relebttem  Bealls  aller  Permea  vad  froietter  Hemebaft  über  sie  traebtea*  VergL  d. 
allg.  Maaiblebre  S.  302. 
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er«t  der  Dominanl-Akkord,  daun  der  verminderte  Dreiklang,  dann  beide 
Nonen-Akkorde  nebst  den  abgeleilelen  Septimen-Akkorden,  zuletzt  Hie 
ooigebildeten  Septimen-  und  Nonen-Akkorde,  und  zwar  jeder  Akkord 
mit  seinen  Lmkchrungen,  gekommen  sind,  und  dass  die  Akkorde  um 
so  fremder  und  auffallender  werden,  je  weiter  wir  in  der  EntwickeluDg 
forigescbritlen  sind,  ^ur  die  vom  grossen  und  kleinen  Ikonen- Akkord 
abgeleiteten  Septimen  »Akkorde  erscheinen  einigermaassen  bequemer, 
als  die  mit  Tönen  schwer  beladnen  Monen -Akkorde.  Soll  sich  also 
■nsre  Uaroonie  lind  entfallen»  so  werden  die  je  ferneren  Akkorde  vm 
10  sorgsamer  so  ▼erschmdsen  sein.  Doeh  am  reehten  (hie  darf  ans 
der  M Qth  niekl  fehlen,  aneh  die  fernsten  kfihn,  fr«»  nnvorliereitet  ein- 
zefKliren. 

Den  leisten  Gmad  für  die  hier  und  M  äbniiehen  AnlisseB  lur 

Sprache  gekommenen  Ansebannugen  der  alten  Lehre  findet  man  in  der 
Grundrichtung  dieser  Lehre  auf  sinnlichen  Wohlklang  statt  auf  geistige 
Bedeutung.  Geht  man  in  der  Musik  dem  Wohlklang  als  dem  W  esent- 
lichen  nach ,  —  wie  in  Italien  stets  geschehen  und  von  dort  zu  uns 
herübergekommen  ist,  —  so  muss  man  jeden  schärfern  Angriü'  auf  das 
Gehör,  —  namentlich  die  sogenannten  Dissonanzen  und  besonders  die 
anTorberei taten  und  unaufgelösten  ,  —  scheuen ;  höchstens  kann  man 
lie  als  Würze  einmischen,  damit  die  Hauptspeise  des  »Ohrenschmauses« 
(wir  befinden  uns  ja  hier  im  Gebiete  der  Sinnlichkeit)  niebl  allzu  fkde 
lebmeeke.  Nur  ist  dabei  Sehwanken  und  Widerspruch  miTenneidlieh. 
Wie  viel  Würze  .Ihnt  gnt?  wo  fangt  das  Zuviel  an?  darSher  isl  man 
niemals  einig  geworden. 

So  weit  das  Spiel  mit  Tönen  nnd  der  Wohlgeschmack  an  weichen 
Zusammenklängen  die  Musik  beherrscht ,  haben  jene  Regeln  ein  ge-. 
wisses  Recht,  gleich  den  wohlerprohten  Rezepten  der  Kochbücher,  und 
werden  daher  von  Allen  immer  wieder  vorgebracht,  die  nicht  über  die 
Geschmackssphiire  hinauskommen.  Sobald  aber  die  Musik  als  Kunst 
aufgcfassl  wird ,  das  heissl  als  Verwirklichung'  des  Idealen  in  unserm 
Geiste,  treten  andre  Gesetze  und  eine  andre  Auffassung  des  ganzen 
Konststofis,  —  auch  der  sogenannten  Konsonanzen  und  Dissonanzen, 
—  in  Anwendung. 


M. 

Das  Melodiepriiizip  iiiicl  die  erkünstelten  Erkl&rungeu 

der  llnrmoniker. 

Zo  Seite  2dd. 

Die  in  diesem  Abschnitte  gegebne  Entwickelung  dürfte  weniger 
bei  den  Praktikern  als  bei  einem  Tbeil  der  Theoretiker  Bedenken  er- 


33* 
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re^en ;  i»ei  jenen  nicht,  weil  wenig  Gestalten  (oder  keine)  hier 
V'orscheio  kommen ,  die  nicht  schon  öfter  in  Kompositionen  er- 
schienen —  bei  diesen,  sofern  \'icle  von  Alters  her  gewohnt  sind,  sich 
dein  Harmoniewesen  mit  äusserster  Hintansetzung  des  Melodiewesens 
dahinzugehen.  Alle  ge^en  das  abstrakte  Harmoniegesetz  laufenden 
Erscheinungen  werden  dann  Fehler  gescholten,  oder  als  »geniale 
Freiheiten«  —  als  gah'  es  auch  in  der  Kunst  Privilegien  für  die 
günstiger  sitoirte  Minorität !  Gesetzeszwang  für  die  Scbwacbern,  Vor- 
recbl  niid  Unverantwortlichkeil  tor  die  Mächtigen!  —  Maentisa öurcb- 
gelassen,  oder  endlich  aoter  den  Freibrief  tob  »Auanabroent  ge> 
slelll.  Aber  waa  will  das  aagea?  Ist  ein  Gesets  neblig«  das  bdast 
iiüttlltg  nnd  notbwendig,  so  muss  es  lar  Alle  und  alle  Fälle  gellan ;  soll 
es  Ansnabmen  erfiibren,  so  miissen  diese  —  als  Untergesetse  —  gleieb- 
fiilb  «nf  Vernnna  nnd  Notbwendigkeil  begründet  sein.  Es  ist  also 
niebts  gesagt,  wenn  man  von  irgend  Etwas',  s.  B.  einer  Akkord- 
liibning,  sagt :  sie  könne  ausnahmsweise  geschehn ;  aian  muss  das 
allgemeine  Gesetz  und  eben  sowohl  die  Ausnaiime  reclitfertigen. 

Dies  ist  auch  für  viele  der  im  obigen  Abschnitt  auftretenden  Fälle 
schon  öfter  versuclit  worden .  —  aber  iiirhl  für  alle  und  nicbl  immer 
(wie  uns  scheint  mit  befriedigendem  Ei  folge,  weil  man  die  Recblr 
fertigung  einseitig  blos  auf  das  Harmoniegesetz  hat  gründen  wollen. 

indess,  scheint  es,  lag  die  Bemerkung  nicbl  allsuferu ,  d«ss  das 
HamMHuegeaoU  niohl  überall  das  jbestimniende  —  und  alleinbestim- 
mende sei,  sondern  neben  ihm  ein  andres,  das  Gosels  der  Melodie  be- 
stehe, dass,  sobald  man  über  Einstimmigkeit  binatsgehe,  zw«  Priosipe 
(S.  131 )  das  melodiscbe  und  daa  barmonisebe  die  Herrscball  im  Ton- 
rdcbe  fubrlen.  Ans  der  Harmonik  l&sat  sieb  nicht  begreifen,  wie  der 
Akkord  g-b^  in  ^moll  auf  das  wildfremde  üf  moll  oder  £f  dnr  (No.  3(^) 
kommen  oder  wie  in  Gangen  von  Sextakkorden  eine  Reibe  von  Harmo- 
nien sieb  an  einander  schliessen  soll  [c-c-g  und  d-a-f  und  e-f^-h  

oder  vollends  die  Akkorde  aus  No.  3H)  die  gar  keiin^  Beziehung  auf 
einander  haben.  Den  Anliängern  der  iillern  Tbeorie  konnten  vielleicht 
diese  Fragen  gleichgültig  bleiben  ,  weil  sie  sieh  uberliaupl  weniger  auf 
den  Zusammenhang  der  Harmonie  als  auf  Regelung  der  Dissonanzver- 
hältnisse, Akkordanflösungen  u.  s.  w.  einliessen.  Aber  aiieli  sie[konnlc 
die  Lehre  von  den  Oktavfolgen  und  Andres  erinnern,  dass  keineswegs 
alle  Gesetze  dem  Harmonieprinzip  entfliessen ;  dass  die  Oktaven  bei  a 


höcbst  bedenklich,  die  bei  b  unter  Umständen  wohl  anwendbar,  die  bei 
c  unbedenklich  sind  ,  lässl  sich  abstrakt  aus  dem  Hajrmoniepriuzipe  so 


Digitized  by  Google 


Das  Meiodieprinzip  und  die  erkümteiten  Erklärungen  etc.  517 

weii%  erweisen,  wie  die  obeo  erwätrolcii  Akkordfolgen  sich  aus  ikm 
reclitrerligen  lassen. 

Sobald  man  aber  den  Gedanken  festhält ,  dass  die  Akkorde  zwar 
•inerseits  Inbegriffe  zusammengehöriger  Töne  sind,  andrerseits 
aber  durch  StioMMD  gebildet  und  dargtstoUl  werdet,  die  dopek  sie  hae- 
derebgeiw,     daes  mtm  hier  s.  B. 


»wer  drei  Akkorde  vor  sieb  bei ,  dieselbea  eher  eiie  de»  SliiMglige» 

e-f-e^  c-d-e  o.  s.  w.  gebildet  werden ;  so  tritt  lebeo  dem  HamoM" 
^mip  das  Ifelodtepriosip  io  seia  Recbl$  jeMS  begründet  die  Znlüssig- 
keil  «ad  das  Wesen  der  Akkorde ,  ISssl  uns  erkennen,  dass  c-e-g  und 
g'^h-d-f  wirklich  Akkorde  sind ,  dass  sie  nächste  Beziehung  auf  ein- 
ander  haben  u.  s.  w. ;  dieses  erweiset ,  ob  und  wie  weit  jede  Stimme 
den  Erfodemissen  der  Melodieführung  entspreche,  ob  z.  B.  jede  Stimme 
wirklich  und  durchaus  besondre  Melodie  habe ,  oh  diese  folgerecht  und 
fliessend  geführt ,  ob  sie  auch  rhythmisch  wohlgebildet,  reicher  oder 
armer  entwickelt  sei.  Keines  der  beiden  Prinzipe  darf  verleugnet 
werden ,  jedes  mass  zu  seiner  Zeit  dem  andern  nachgeben.  Oben 
herrscht  das  Harmonieprinzip  vor,  hat  richtige  Akkord führung  und 
Vollständigkeit  der  Akkorde  erlangt)  das  Melodieprinzip  bat  in  drei 
Stimmen  üessende  Tonfolge  ergeben,  während  der  Tenor  zu  Gunsten 
der  Hamonie  in  der  änssersten  Bedentnngslosigkeit  bleibt.  In  diesem 
Sats*  aus  Seb.  Baches  chronatiseher  Fantasie 


±^  )  '  '         I       I       I        .        1        I      .    I  I 

3S1 


geht  der  Bass  von  dis  nach  x,'-,  von  ^is  nach  f\  von  c  nach  ^r.v,  statt 
der  zunächst  liegenden  bequem  erreichbaren  Töne  e-ffts-c  nimmt  er 
entlegne,  fremde,  unmelodische ,  —  um  die  folgenden  Harmonien  in 
ongebrochner  Kraft  und  Uerbigkeit  eintreten  zulassen*;  das  Harme* 
nieprinzip  wallet  wieder  vor  und  das  Melodieprinzip  hat  ein  Opfer  ge- 
braeht.  Dagegen  ist  in  No.  310  das  Melodieprinzip  das  schöpferische 
and  herrschende ,  das  Harmonieprinsip  bat  den  ihm  so  wichtigen  Zu- 
sammenhang der  Akkorde  zum  Opfer  gebracht.  —  Die  Gestalten  der 


*  Was  in  dtetem  Beispiel  an  Hamoniegestalten  naeb  der  bisherigen  Bntwieke- 
Inng  Boeb  nnerklSrlieb  ist,  wird  in  den  folgenden  Lebrabseboitten  erlSntert.  Aebn- 
liehe  Beispiele  finden  sich  Bbfigennfar  nicht  selten,  —  nanentlieh  in  der  oftkibnen 
Nedalatiea  der  Resilnüve. 
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folgenden  Abtheilungen  (Vorhalte,  Durchgänge  u.  s.  w.)  sind  noch  uii- 
verkeunbarere  Beweise  für  das  Wechselwirken  beider  Prinzipe;  hier- 
mit scheint  die  Entwickelung  unsers  Abschnitts  gerechtfertip^t. 

Fasst  man  die  ganze  Modulationsbewegung  mit  jener  Entwickel- 
ung in  Eins  zusammen,  so  fioden  sich  allerdings  Reihen  von  Erscheio- 
UDgen,  für  deren  RecbtfertigaDg  das  Harmonieprinzip  auareiebt ,  dann 
aber  wieder  andre ,  wo  es  eben  so  gewiss  nur  Begräadung  nicht  oder 
nicht  allein  genagt. 

Ersten|s  gentfgt  es,  wo  die  Absicht  oder  der  nnbewnsstere  Trieb 
des  Komponisten  nnr  anf  Harmoniewirkong  gerichtet  ist.  Ein  Beispiel 
giebt  der  Gang  von  Dominanlakkorden,  No.  368  B.  Die  Dreiklinge 
sind  nicht  ans  Rücksicht  anf  Melodie  ausgeworfen  worden,  sondern  «m 
dem  Harmoniegange  noch  geschlossnem  und  unaufgehaltnem  Andraog 
zu  ertheilen. 

Zweitens  genügt  es  bei  allen  aus  Gestaltungen  von  vorwiegend 
harmonischem  Karakter  abgeleiteten  Modulationen.  Wenn  einmal  der 
Gang  von  Dominanlakkorden  rein  -  harmonisch  fesigeslellt  ist,  so  folgt 
daraus,  ebenfalls  auf  dem  Harmonieprinzip  ruhend,  die  Rechtfertigung; 
des  Gangs  in  No.  269  6*,  sowie  der  abgeleiteten  Gänge  von  vcnnindertea 
Septimenakkorden  and  Dreiklängen.  Wamm  kann  hier 

h-(l-J'-as  nach  c-r-f^-h  gehn ,  statt  sich  nach  c-es-g  oder  c-e-g  auf- 
zulösen? —  \\W\  wir  in  No.  268  B  bereits  g-h-d-f  x\üc\\  c-e-g..., 
und  ....  ^  geführt  haben,  der  obige  Akkord  aber  aus  dem  Nonenak- 
korde  und  mit  ihm  aus  r-r-g-h  cnlspringt  uud  sich  an  dessen  VVesea 
von  Anfang  an  ^S.  167  betheiligt  zeigt. 

Dagegen  scheint  uns 
drittens  keineswegs  ein  Schritt  in  fremdere  Akkorde  dadurch  erklärt 
oder  gerechtfertigt ,  dass  man  verlangt:  der  Hörer  solle  nicbtvor- 
handne  Akkorde,  die  zur  Vermittlung  hätten  dienen  können,  sieb  als 
dazwischengeschoben  vorstellen,  z.  B.  bei  den  in  No.  311  gezeigica 
Akkordfolgen  die  hier 


mit  Viertelnoten  geschrieboen  Akkorde.  Sie  sind  ja  aber  nicht  vor- 
handen! der  Ununlerrichlele  —  und  die  Musik  ist  hoffentlich  nichtbloi 

für  llarmoniker  in  der  Well!  —  kann  sich  ja  gar  nicht  vorstellen,  was 
er  niilit  kennt!  und  Alle  sollen  ja  nicht  ihren  zufälligen  Vorstellungen, 
sondtMü  den  wirklichen  Tönen  des  Komponisten  Gehör  geben!  Lod 
eudlicb:  wie  weit  reicht  diese  Erklärung?  nicht  über  No.  312  bioaos; 
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sie  passt  nur  auf  die  näebsÜiegeBden  Fälle,  die  am  Wenigsten  einer 
ErkläruDg  bedürfen. 

Viertens  erklären  und  reelitfertigen  sich  allerdingt  mehrere  Ton 
denjenigen  Akkordverbindosgen  und  Modulationen  aus  dem  Harmonie- 
prinzip  allein ,  die  aaf  enbamoniseher  Umwandlung  bemhen.  Wenn 
Cdnr  aich  nnmiltelbar  — 


e 

881 


nach  Cm  dnr  und  ^moU  naeb  Fwdnr  sn  wenden  acheint,  so  liegt  die 

Vermittlung  darin,  dass  der  Uebergangsakkord  auf  enharmouischem 
Wege  mit  einem  andern  von  gleicher  Tönung  aber  andrer  Abstammung 
verwechselt  worden  ist.  Allein  auch  hier  findet  man  bald  eine  Gränze. 
Wenn  hier  bei  a 

oder : 


331  i|§^i^ 


gii-h-d-fm  den  Dominantakkord  yonE  oder  unmittelbar  nach  UmsAi 
eder  ^dur  geführt  wird:  sn  erklärt  keine  enharmonische  Umnennung 
diesen  Gang;  eis-gis-h-d  würde  dem  Harmonieprinzip  zu  Folge  nach 
Äff  aber  nicht  nach  E  oder  euu^^-gis^k  würde  nach  JH$  (oder 
besser:  dr-f^tu^ew  nach  Em)  gefnhrl  haben. 

Am  wenigsten  kann 
ffinftens  anf  Aushülfe  der  Enharmonik  gerechnet  werden,  wenn  diese 
die  normale  Akkordbildung  zerstört,  ohne  eine  andre  —  oder  dne 
h^endwie  bierbergehörige  an  deren  Stelle  za  setzen.  Will  man  den 
Schritt  bei  a 

_«  Jb^ 


Mnrch  erklären,  dass  man,  wie  bei  die  Terz  h  in  äis  verwandelt: 
10  entsteht  ein  Ding,  das  gar  kein  Akkord,  oder  ein  falsch  benannter 
ist.  Bfan  hätte  damit  nur  ein  grösseres ,  ein  unlösbares  Rätfasel  an  die 
Stelle  eines  kleinem  gesetzt.  Oder  will  man  darauf  Gewicht  legen, 
dass  otff  als  erhöhter  Ton  hinanfweiset?  dann  mösste,  wie  bei  e,  die 
Quinte  d  in  eim  verwandelt  und  die  Unbegreiflicbkeit  noch  weiter  ge- 
trieben werden.  Und  müssen  denn  gerade  erhöhte  Töne  hinauf- 
schreiteu?  lu  unzähligen  Fällen,  z.  B.  hier  — - 

! 


*  r  « 


whreiten  erhöhte  Töne  hinauf,  hinab,  bleiben  stehn,  —  sehreiten  er^ 
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es  verlangt;  auch  in  No.     j  finden  sich  dafür  Beläge. 

So  scheint  denn  zuletzt  nach  und  neben  allen  haltbaren  Erklä- 
rungen aus  dem  Harmonieprinzip  das  Melodieprinzip  sich  gellend  zu 
machen  uod  den  unbefangen  Betrachtenden  zur  Anerkennung  zu 
nölhi<.^en.  Es  zerstört  nicht  das  andre  Prinzip,  sondern  theilt  mit  ihn, 
indem  jedes  an  seiaem  Theil  nacbgiebl  and  durch  die  ZolassuDg  des 
andern  ^winnt. 


N. 

Die  Lehre  vom  Leitton. 

Za  Seile  257. 

Hier,  wo  wir  endlich  auch  an  einen  einzelnen  To«  Mudulationen 
anknüpfen,  gebielel  sich  ein  Rückblick  auf  die  ältere  Theorie. 

Diese  knüpfte  die  Modulationslehre  an  einen  Ton,  der  die  Kraft 
haben  sollte,  aus  einer  Tonart  in  die  andre  überzuleiten  und  desswcgen 
Lei  t  ton  genannt  wurde;  Leitton  aber  sollte  die  siebente  Stufender  i 
Tonleiter,  also  z.  B.  Leitlon  Ton  C^dnr  oder  CmoU  sollte  k  sein. 
Wenn  nun  der  Leitton  einer  Tonail  einträte,  dann  so  war  die  An* 
nahne     wärde  dareh  ihn  die  Tonart  bezeichnet,  also  eingeführt. 

Wamm  wurde  gerade  die  siebente  Stufe  als  Leitton  angesehn?  — 
Weil  sie  die  Tonart  von  der  eine  Quinte  lierer  liegenden  unterscheidet; 
k  unterscheidet  Cdur  von  Fdur,  sollte  also  die  erslere  Tonart  be- 
zeichnen und  damit  einführen  *  *.  Hier  konnte  jedoch  nicht  lange  un- 
bemerkt bleiben,  dass  die  siebente  Stufe  ihre  Tonart  nur  von  der  eine 
Quinte  tiefer  liegenden  unterscheidet.  H  unterscheidet  zwar  die  Ton-  ■ 
leiter  C'dur  von  der  Fdur-Leiter ,  nicht  aber  von  G,  Ddar  u.  s.  w. 
Wollte  man  von  Fdur  nach  C  gehen ,  so  war  es  vielleicht  möglich, 
dies  durch  den  Leitton  H  zu  bewirken;  wollte  man  aber  von  G,  DAüt  | 
n.  s.  w.  nach      so  konnte  das  unmöglich  durch  k  bewirkt  werden,  i 


*  Ht  sie  eioen  Halbtoo  voler  der  Tonika  liegt,  so  liiess  sie  aoeh  sabseni- 
teeimmmedi.  Bei  dea  Fraasose«  Ist  ihr  Naae  note  earaet^ristifse. 

**  Aoeh  desswegea  sehen  wellle  man  de  Leitlen  neoBen,  weil  sie  io 
diseher  Anweod  a  ng  nothwendlg  (!)  ia  die  Tonika  über  Ibr  führe.  »Man  siofe 
nur«  —  safte  die  Lehre  —  »e,  e,/,  a,  h  —  und  man  wird  nihien  ,  dass  c 
folgen  massff.  So  übereilt  wurde  oft  benbaclilet.  Dass  mm  mit  der  Ton  folge 
c,  d,  e,f,  g,  a,  h  —  nicht  befriedigt  sein  konnte  (verpl.  S.  2',ii  beweist  noch  oiclil, 
dass  das  höhere  c  folgen  müsse;  es  konnte  umgekehrt  werden,  —  c,  d,  c,f,gi  •» 
gt/9  *t     c  oder  e  j  mau  kouute  voa  U  aos  abwärts  gebo,  —  c,  /t,  o,  a*  s*,W« 

I 
i 
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4ft  4kttr  Ton  m      ToaaH«B      D  ehe»  m  woU  hmusdi  kt»  tls  ui 

aiiiluB  kein  UnlerseheidsBgs-  and  Uebergangsaiillel  wtm  ktMi. 

Man  musste  also  für  abwärts  schreitende  Modulationen  [Modu- 
lationen in  tiefer  liegende  Tonarten)  einen  zweiten  Leitton  an- 
Dehmen.  Dies  musste  die  vierte  Stufe  der  neuzuerreicheiiden  Tonart 
wio,  z.  B.     wenn  man  von  Cdur  nach  Fdur  gehen  wollte. 

Aliein  aoeh  das  konnte  nicht  genügen.  Es  matte  (S.  197)  kUr 
Verden,  dass  jeder  einzelne  Ton  ohne  allen  Einfluss  auf  BestiMMnig  der 
Tennrt  tingeföhrt  werden  kann  (so  beben  wir  sehen  in  No.  45,  ohne 
Cdar  sn  verlassen,  fremde  Töne  gebraneht,  sind  dmh  sie  dnrehge« 
gangen),  dass  es  also  eines  krifü^ftm  MiMels,  —  einer  Harmonie  be- 
darf, nm  in  eine  neae  Tonart  fiberaalilyren.  Und  so  worden  wir  dan 
Sekritt  für  Sekrill  anf  den  Dominant-Akkord  und  setnen  Anbang  geleilet. 

Selbst  in  unsern  \fodulationen  mit  liegeubleibendeii  Tönen  oder 
vermittelnden  Gängen  ist  nichl  der  Ton  (elwa  als  Leittonj  das  Mo- 
dniatioosmittei,  sondern  die  an  ihn  gehängte  Harmonie. 


O. 

Generalbann  und  GenerttlbaMspM. 

EitekUiek  anf  die  alte  Lobro. 

Zu  Seite  264. 

Aus  einem  besondem  Grande  ^ssen  wir  hier , ,  ausserhalb  des 

eigentlichen  Lehrgangs,  anf  Generalbass  nnd  Generalbassspiel  aorfick- 
kommen  $  Namen,  auf  die  schon  S.  129  hingewiesen  ist. 

Unter  Generalbass  versieht  man  hekannllidi  eine  bezifferte 
Bassslimme,  aus  der  der  llarmonie^ang  ersehn  werden  kann;  dann 
die  Lehre,  eine  solche  Stimme  anzufertigen  und  zu  verstehn.  Die 
praktische  Ausführung  derselben  —  nämlich  der  Noten  mit  den  dazu 
angedeuteten  Harmonien  ~  am  Instrument  beisst  Generalbassspiel. 

Die  Fertigkeit  hierin  war  ehedem  >  namentlich  im  achtzehnten 
lahrbnndert»  sehr  wichtig.  Denn  einmal  worden  vielerlei  Kompo- 
sitionen (Arien  und  Dnette,  selbst  GborlUe,  besonders  ReiitaliTe)  Tom 
Tonsetser  so  dnnn  begleitet,  mit  Boss  nnd  einer  oder  swei  Geigen, 
oder  gar  nar  mit  einem  Basse,  —  dass  Ergänzung  der  Begleitung 
wanschenswerth  erschien ,  die  dann  der  Dirigent  oder  Akkompagnist 
am  Flügel  oder  auf  der  Orgel  gab,  indem  er  den  Generalbass  dazu 
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spielte*.  Dann  aber  hatte  man  sieh  eben  dadurch  gewöhnt,  überall  das 
Generalbassspiel  anzuwenden  und  mit  Hülfe  desselben  zu  dirigiren, 
was  denn  freilich  eine  oft  überflüssige,  oft  auch  sehr  störende  und 
zweckwidrige  Zuthat  war.  Bei  der  damaligen  praktischen  Wichtigkeit 
des  Generalbassspiels  für  alle  Dirigenten,  Organisten,  Kantoren  u.  s.  w., 
war  nun  wohl  begreiflich ,  dass  man  den  ganzen  Uarmonie-buterricht 
Bitden  Generalbass  vereint  abhandelte  und  klztem  gewisaemaasseB  als 
Haaptsaehe  iMnrorbob:  daher  so  viele  Harmonielehren  unter  deoi  Titd 
von  Geaaralbaaslehron«  Und  weil  bisweilen  die  Ronponialen  iira 
Ba«  gar  niebt,  oder  wiTollsUindig  bezüert  hatten,  so  dorlte  selbst  fir 
dieien  nusslicfaen  Fall  die  Anwdanng  nicht  fehlen;  man  sollte  aus  dea 
Gang  des  Basses,  wo  aägKeh  mit  Beachfnng  der  Oberstimme,  zo  er» 
rathen  suchen ,  welebe  Harmonie  der  Komponist  im  Sinne  gehabt  oder 
in  der  Partitur  ausgcliilirt  habe,  —  was  allerdings  höchst  unsicher  uud 
bedenklich  ausfallen  mussle. 

Für  uns  hat  der  Generalbass  den  grössten  Theil  seiner  praktischen 
Wichtigkeit  verloren  ,  weil  das  Generalbassspiel  höchstens  noch  bei 
den  einfachsten  Rezitativen  oder  einigen  geringen  Arien  aus  alten  Par- 
tituren Anwendung  findet  und  hierzu  die  Kenntniss  der  Zifferschrift 
fast  schon  allein,  jedenfalls  im  Vercfc  mit  Hannonieknnde  genijgt. 
Daher  haben  wir  das  allein  noch  Wichtige,  die  Lehre  von  der  Genenil- 
bass-Sehrifty  als  li^ebensache  und  Beiwerk  überall  in  den  mit  Bachslaben 
'beseiehneten  Anmerkungen  sagegeben,  wo  anaer  Hannoniesystem  za 
einer  neuen  Gestalt  ▼oraebritt. 

Ans  einem  blos  äusserlichen  Grunde  empfehlen  wir  aber 
dem  Schüler  gelegentliche  Uebung  im  Generalbassspiel. 

Die  Beobachtung  au  sehr  vielen  Schülern  hat  uns  nämlich  darauf 
aufmerksam  gemacht,  wie  Mancher,  bei  der  jetzigen  Richtung  auf  Vir- 
tuosenkünste,  neben  bedeutenden  Fertigkeiten  doch  einer  festen,  I 
ruhigen  und  gebundnen  Spielart  crÄbehrt,  wie  Mancher,  der  die  neuesten 
Zwölffinger-£taden  herunterarbeitet ,  nicht  föhig  ist,  einen  Choral  in 
allen  Stimmen  aingbar  und  ausdrucksvoll  vorzutragen»  —  cur  grossea 
Beeinträchtigung  seiner  Rompositions-Studien. 

Hier  nun  kann  ruhige  Hebung  im  Generalbasaspiel  helfen. 

Es  bedarf  dazu  keiner  Kenntnisse  und  Vorbereitungen,  als  der 
schon  mitgetheilten.  Auch  für  Gebnngsstoff  ist  im  ganzen  Lebrboche 
genügend  gesorgt;  jeder  bezifferte  Bass»  —  n.  B.  No.  152,  168,  187, 
198,  202,  205,  255,  342,  343,  die  in  der  Beibge  XVIU  gegebnen  ood 

•  Aaeh  H&od«!,  dar  sehr  MbDell  oDd  Biefatig  konzipirte,  fibrigeos 
■aneha  «nt  ipSter  ia  Aafnabae  gekoaiaDt  iBStranento  entbebrla ,  rMbsfll« 
solche  AotnilaDf  aad  soll  zo  seiacn  Oratorlea  dl«  Ofgal  —  gewi»  niebt  Moi 

ralbassmässiir  —  meisterhaft  grespielt  babea;  bitweilen  findet  niao  so^ar  io  den 
Originalpartituren  das  Moiae  Wort  Orgmno,  ebne  alle  Aedeatuos,  wms*V>'^' 
werdea  solle. 
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riele  andre  —  bieten  sich  ohne  Weiteres  zur  L'ebung  dar;  jeder  andre 
Bass  kann  zam  üebungsstoff  werden,  sobald  der  Schüler  ihn  mit  Ziffern 
versieht,  entweder  zu  den  schon  gesetzten  Harmonien,  oder  zu  solchen, 
die  er  selbst  nach  den  bisher  vorgelragnen  Lehren  ersinnt.  So  wird 
die  Generalbassübung  nebenbei  auch  zu  durchgreifender  Wiederholung 
des  ganzen  Harmoniesystems  und  zu  erhöhter  Gewandtheit  in  der  Har- 
monik gereichen*. 

Diese  Hebung  besteht  darin,  dass  man  zuerst  schriftlich  die 
Harmonien,  die  der  Generalbass  andeutet,  injeder  Lage  (soweit  es 
ohne  Fehler  geschehn  kann)  vierstimmig,  dann  ftinfstimmig,  dann  drei- 
stimmig setzt,  sodann  sie  am  Pianoforte  mit  gleichmässigem  halb- 
starkem  Anschlag  und  gebunden  in  allen  Stimmen  spielt,  endlich  sie 
ohne  vorherige  schriftliche  Ausarbeitung  gleich  am  Instrument  ausführt. 

Wir  geben  ein  einziges  kurzes  Beispiel.  Dieser  Bass 


S51  — Q-^t  r^-- 


5  6       5  7 

6 


8        6  5  5 

4  4  6 

soll  vierstimmig  ausgesetzt  werden;  die  Oktave  soll  im  ersten  Akkord 


5 
6 


in  der  Oberstimme  liegen. 


S51 


Oder  es  soll  die  Terz  (im  ersten  Akkord)  in  der  Oberstimme  liegen 
(<i),  oder  die  Quinte  f^i. 


od 


er 


3 
351 


Er  soll  fünfstimmig  [a)  oder  dreistimmig  [b] 


(Oder  eine  Oklave 
liefer.) 


I  I 


gesetzt  werden  u.  s.  f. 


*  Aus  allen  diesen  Gründeo  ist  sie  auch  eine  gate  Vorübung  zum  Partitnr- 
spiel ,  worüber  das  Nähere  in  der  allgemeinen  Musiklehre  des  Verf.  za 
lesen  ist. 


im  lelsteft  UmfUi  Ulm  wi?  in  Ehrai  dar  FtMrtinw|^flit  ciM» 
voUcra  AkkoH  giwiM—,  und  m  ktete  dar  gtaie  Aast 

ufert  «od  btroMnisirt  werden . 

Aiieh  dies,  und  Danieiitiich  die  Einführung  der  Vorhalte» 
empfehlen  wir  als  Scbluss  der  ganzen  Lebang« 


Rückblick  auf  die  alle  Lehrweise. 

Indem  wir  diese  Anwendaii^des  Generalbasses  als  eine  blos  zn 
insaerlicben  Zweck  enlerBOBnene,  für  die  Hanplsacbe  (das 
Stadio»  der  HarmeMe)  eolbehriiche  Nebeniibaiig  angaralheo 
baben :  ist  es  webl  am  Ort,  einen  flacbligea  Bück  auf  die  alte  Weise 
des  HarmoBieattterriebts  an  warfen,  die  in  den  Generalbass^Uebun^n 
ihren  eigentlichen  Gipfel  und  ihr  einzig  Heil  fand.  Unsre  Betrachtung 
wird  nicht  eine  erschöpfende  sein:  dies  bleibt  mit  allen  tiefern  Be- 
gründungen einem  andern  Orte  vorbehalten.  Sie  soll  nur  so  weit  gebn, 
als  zunächst  nölhig  ist,  so  manchem  redlich  das  Gute  wollenden  Lehrer 
einen  Fingerzeig  zu  geben.  Wer  sich  daran  nicht  orientiren  kann, 
oder  wer  aus  Bequemlichkeit  oder  Starrsinn  den  Fortschritt  nicht  an- 
erkennen will,  der  mag  auf  gründlichere  Erörteraag  warten. 

Wir  gehen  von  folgenden  Grundsätzen  aus,  die  unter  den  Den- 
kenden and  besonders  des  Lebrfachs  nad  der  Eraiebanl  Koadigea* 
wobl  allgemein  feststehn. 

Jede  Lehre  soll  mit  ihrem  Gegenstande  Tertraat  aiacbea.  Je 
sicherer  and  leichter  sie  das  vermag,  desto  befriedigender  ist  sie;  je 
gerader  sie  auf  ihren  Gegenstand  losgeht,  je  bestimmter  sie  sein  Wesen 
auffasst  und  sich  ihn  aneignet ,  desto  sicherer  und  leichter  gelangt  sie 
zum  Ziele. 

Die  Kompositionslehre  also  auch  jeder  Theil  derselben,  also 
namentlich  auch  die  Harmonik  )  soll  zur  Komposition  geschickt,  soll 
den  Schüler  fähig  machen,  als  Künstler  und  wie  Künstler  Kompositionen 
bd^vorzu  bringen. 

Wie  geht  nun  der  schaffende  Künstler  zu  Werke?  —  —  Es  siad 
hier  zweierlei  Momente  zu  unterscheiden. 

Im  glücklichsten  Fall  tritt  dem  Rnnslier  sein  Work  in  allen  sfliaen 
Tbeilea,  —  Melodie,  Hanaoaie,  Stimmbewegaag»  Instrameatatioa,  — 
gleichsam  wie  eine  Erschebang  eatgegen ;  es  steht  ▼ollendet  vor  ibsi 
and  er  hat  aar  das  im  Geist  fertig  Angeschaate  niederzaschreibea.  Dies 

^  MtBehai  in  seiner  Roost  tiebti«  gebiMelea,  das  Gute  redlieh  wolleDdea 
Musiker  fehlt  es  eben  hier,  und  daher  kommt  die  traarige  Ersrheirions  so  viel  ^vier 
Musiker,  die  schlechte  Lehrer  sind,  —  schlechtere,  als  ihre  Beunbting  uod  Huiisl- 
bildung  vorsussel/.tMi  liess ,  —  zum  eigoea  and  ihrer  Schüler  Nachtheil.  Für  si^ 
besonders  istdet»  \  erf.  Methodik  »Die  Musik  des  oeunzebnteoJahrhaa- 
dertü  uod  ihre  Priege«)  bestimmt. 
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ist  das  6l8ekKeli9te ,  aber  avcb  —  selbst  bei  Tollendeten  Künstleni  — 
das  Seltenste ,  tür  grosse  Werke  uiiü  für  den  nicht  durcbgebiideten 
Küosller  oder  Jünger  nicht  za  Hoffende. 

Oder  aber  es  erscheinen  dem  Geist  des  Künstlers  die  Hauptmo- 
menlc  des  Werkes,  die  Hauptmelodie  oder  Grundzüj^e  derselben ,  viel- 
leicht auch  einzelne  Wendungen  der  andern  Stimmen  u.  s.  w.  An 
diesen  fiauptpunkten  bäil  er  fest  und  bildet  das  in  der  ersten  Anschau- 

noch  nicht  Ergriffene  vermöge  seiner  Stinnmog ,  seiner  künstitri- 
«hea  Fähigkeit  und  Geschickiichkeit  aus  jeDen  UnpriBgUcben  herani 
mtii  mm  dasselbe  heran,  seilt  eder  Tettendet  s.  B.  die  der  Melodie  neck 
ÜBkioide  Begleitung    s.  w* 

leoea  Erslere  kano  aiebt  gelehrt  und  errungen  werden;  es  ist 
reine  Gabe  des  Talents  und  der  Begeisterong,  setzt  aber  —  was  man 
■iaht  vergessen  möge !  —  befriedigende  Bildung  voraus. 

Dem  andern  Gang  der  Sache,  der  allein  unmittelbare  Hülfe  zulässt, 
hat  sich  unsre  Lehrweise  angeschlossen.  Sie  gehl  geradezu  und 
von  Aniang  au  vor  allen  Dingen  auf  das  Komponiren  hin,  und 
fasst  zuerst  das  auf,  was  die  erste  Hauptsache  ist:  die  Melodie  nach 
ihm  Formen  und  ihrem  Bildungsgesetze.  Diese  ist  luersl  allein  da ; 
dann  scbüesst  sich  ihr  harmonische  Begleitung  an,  —  eben  wie  bei  deai 
Künstler,  jenen  höchsten  Fall,  der  ausser  aller  Lehre  ii^^  ansgenem» 
nen,  —  hts  spSierbin  diese  Stimmen  sieh  innncr  mehr  selhsländig  aus- 
bilden und  die  höhere  Lehre  beginnt,  von  der  hier  nieht  weiter  zu 
reden  ist,  die  aber  unmittelbar  und  in  sirenger  Folgerichtagfceit  aus  dem  * 
Vorangehenden  hervorgeht. 

Eine  Folge  des  Prinzips  dieser  Lehre  ist,  dass  sie  nicht  blos  im 
Ganzen,  sondern  auch  in  jedem  Punkte  sogleich  a  u  f  i  h  r  e  n  Zweck, 
auf  Komposition  ausgeht,  keinen  Lehrsatz  aufdeckt,  der  nicht  als- 
bald zur  wirklichen  künstlerischen  Anwendung  käme.  So  ist  sie  von 
Anfang  an  weckend  und  bildend  für  Phantasie  und  L rtheilskrafl  des 
Zöglings,  anregend  für  seiue  £mptindung;  sie  versetzt  ihn  sogleich  in 
die  künstlerische  Sphäre  und  erhält  ihn  in  derseiheo,  wohin  er  ja  allein 
strebt  und  gehört. 

Welches  ist  nun  der  Weg  der  alten  Harmonie«  oder  Genend* 
haaslehre? 

Zuerst  liefert  sie  dem  Schüler  alle  möglieben  Intervalle  and  Ton- 
IcHem,  dann  alle  möglichen  Akkorde  haufenweise.  Diese  Akkorde 
werden  nicht  ans  einem  Natnrprinzip  und  durch  die  Kraft  der  Vernunft 

nach  künstlerischem  Bedürfniss  ans  einander  entwickelt,  sondern  bald 
nach  willkührliclten  Einfällen  gemacht  und  an  einandt  r  gereiht  (da  ent- 
stehen denn  unter  andern  jene  L  ndezimen-  und  Terzdezimenakkorde, 
die  nichts  weiter  sind,  als  Dominant-  oder  Nonenakkorde ,  als  Vorhalle 
über  einem  fortgeschrittenen  Bass ,  Antizipationen  oder  Orgelpunktge- 
stalten, und  von  denen  die  Erfinder  selbst  gleich  bekennen,  dass  sie  so. 
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wie  sie  enltUuidaa  md  besehftffen»  eigestlick  nieht  zu  gebri«diMi  iden), 
hM  meebaoiMh  «im  der  Tonleiter  (deren  Ordnaog  das  gerade  Gegeathdl 
TOS  Harmonie  ist)  zasanunengesnebt,  wie  6.  Weber*  untemownen, 
aber  im  Gefilhl  der  Ünzalänglichkeit  des  Prinzips,  ungeachtet  der  sonst 

so  vielbewährten  Folgerichtigkeit  nicht  durchzuführen  gewagt  hat. 

Diese  Massen  werden  tabellarisch,  durch  Lebertragung  der  Inter- 
valle und  Akkorde  in  alle  Tonarten,  in  alle  Ln^cn  und  Umkehrongen 
dem  Gedächtniss  eingekeilt  und  mit  Reihen  von  Regeln  (über  Vorbe- 
reitung und  Auflösung)  begleitet,  deren  ünzuverlässigkeit  wir  oftmals 
Sur  Sprache  gebracht  und  vor  uns  sebon  G.  Weber  scharfsinnig  uod 
wilsig  genug  aufgedeckt  hat.  Eben  so  werden  Vorbalte ,  Durchgänge 
n.  s.  w.  wie  die  zerstückten  Glieder  eines  Leiebnams  ebne  Einsieht  in 
ibre  Notbwendigkeit  ond  ibr  Wesen  bingeworfen. 

Dass  diese  lange  Vorarbeit  (sn  der  wir  noeb  das  Qnintenverbot 
u.  s.  w.,  das  Sieekenptol  aller  dieser  onkönsUeriseben  Lebrer,  rech- 
nen) keine  konsllerisobe  Bescbäftigung  ist,  dass  sie  nnr  das  Ge- 
dächtniss oder  allenfalls  den  anfinerkenden  Verstand  in  Thätigkeit  setzt, 
Phantasie  aber  und  selbstthätige  \'ernunft  des  Jüngers  unbeschäftigt, 
die  dem  Künstler  unentbehrliche  Empfindung  unangeregt  und  unge- 
läutert  lässt,  oder  vielmehr  ertödtet;  —  das  möchte  wohl  schon  hier 
jedem  Nachdenkenden  klar  sein. 

Und  nun,  was  ist  nun  erlangt?  — 

Natürlich  nicht,  dass  man  irgend  etwas  komponiren»  oder  aar 
'  eine  gegebne  Melodie  begleiten  könne. 

Nun  kommen  jene  Generalbassübnngen :  die  Anigaben ,  za  einem 
bezifferten  (oder  allenfalls  nnbezifferlen)  Bass  Harmonie  ebne  Me- 
lodie zn  setzen.  So  Terkebrt  sieb  in  diesem  Lebrgange  die  der  Ruast 
eigne  nnd  notbwendige  Ordnung ;  das  Nebenwerk  wird  bervorgezogen 
und  die  Hauptsache  —  nicht  etwa  hinten  nachgebracht,  sondern  ganz 
übergangen.  Gleichwohl  hätte  man  von  jedem  Kinde,  wie  von  jedem 
Meister  lernen  können,  worauf  es  eigentlicii  ankommt.  Aber  eben 
darauf  mögen  diejenigen  sich  nicht  einlassen,  die  nicht  in  der  Sache 
leben,  die  weder  Drang,  noch  Talent,  noch  Geschick  zu  der  Kunst 
haben,  welche  sie  lehren  möchten ,  und  die  blos  gelernt  haben  uad 
lehren,  um  Brod  zu  erworben. 

Dieser  unkünstlerischen ,  ja  widerkünstlerischen  Lehre  und  der 
jahrelangen  Plage  mit  ihr  haben  wir  es  zu  danken»  dass  alier  Orlen  so 
viel  Herzen  nnd  Köpfe  eben  unter  den  Musikern  vertrocknet»  des 
wabren  Knnstleben  abgestorben  ond  nnl&big  geworden  sind ,  aneb  aar 
gegen  den  unfertigen ,  aber  dnreb  Irrstndien  nicht  verdrehten  nnd  ab- 
gematteten Naturalisten  die  Künstler-  nnd  Lebrer- Würde  ond  das  Reebt 
der  Kunst  zu  vertreten. 

*  Vergleich«  S.  506  AobaDg  R. 
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P. 

Quinten-  und  Oktnvenfolge*. 

Za  Sei  US  266. 

Wir  haben  bis  zu  diesem  Punkte  die  Entfaltung  der  Harmonie, 
soweit  dieselbe  aus  ihrem  eignen  Ursprünge  vor  sieb  getil,  vollstSndig 

vor  sich  gehen  lassen  und  fortwährend  in  Anwendung  gebracht.  Bei 
diesem  letztem  Geschäfte  sind  uns  auch  die  Gesetze,  nach  denen  die 
Stimmen  sich  innerhalb  der  Akkorde  und  durch  sie  hin  bewogen ,  klar 
geworden.  Auf  dem  Jetzigen  Kuhepunkte  wollen  wir  nocb  einmal  den 
wichtigsten  Moment  in  dieser  Angelegenheit, 

das  Verbältniss  der  Stimmen  in  ihrem  Fortschreiten 

miteinander, 

genauer  erwägen. 

Schon  Seite  85  haben  wir  wahrgenommen,  dass  zwei  Stimmen, 
wofern  nicht  eine  als  blosse  Verdopplung  oder  Verstärkung  der  andern 
gelten  soll,  nicht  wohl  miteinander  in  Oktaven  —  femer  S.  86,  dass 
sie  meht  wohl  mit  einander  in  Quinten  gehen  können.  Allein  wir  haben 
schon  damals  angemerkt,  dass  nicht  alle  Oktav-  und  Quintenfolgen  ver- 
werflich sind.  Wenn  sich  nun  deren  in  der  That  in  den  Werken  aller 
Meisler  linden  ,  wenn  wir  sogar  in  strenger  systematischer  Entwickel- 
ung  in  No.  483  auf  Quinlenfolgen  geführt  werden:  so  können  wir  uns 
mit  einem  kahlen  V^Thot  nach  der  VV^eisc  der  altern  Theoretiker  nicht 
Sar  immer  befriedigt  und  abgefunden  erachten.  Es  will  wenig  sagen, 
wenn  man  von  irgend  einem  Verbältnisse,  z.  B.  einer  Quintenfolge, 
bebanptet:  es  sei  missPällig,  es  klinge  nicht  gut.  Will  man  in  der 
Knosl  nur  dem  Gefälligen,  Sinnlich -Wohlthuenden  nachstreben**,  so 
sinkt  sie  zu  einem  Sinnenkitzel  herab ;  and  der  Geist  hört  auf,  an  ihr 
einen  andern  als  den  oberflächlichsten  Antheil  zn  nehmen.  Wir  wissen 
aber,  dass  die  Kunst  uns  gar  andern  Inhalt  zubringt ,  dass  sie  eben  so 
wenig  blos  sinnlich  ist,  als  der  Mensch  blos  Körper. 

W^enn  also  unserro  Sinn  irgend  ein  Verhältniss  aulfalleud ,  an- 
reizend oder  abslossend  wird :  so  können  wir  bei  dieser  flachen  Be- 
merkung nicht  stehn  bleiben;  \\ir  fragen:  welcher  Sinn,  welcher 
geistige  lohalt  in  diesem  Verbältoisse  lebt,  was  es  uns  ausspricht  ?  Für 


*  Man  blicke  bier  auf  Anhaog  D  zurück. 
*•  Cnd  was  ist  deon  gefiillip,  sinnlich  wohllhoend?  Dem  Einen  dies,  dem  An- 
dern etwas  Andres;  heal  unter  diesen  Lmständ*n  jenes  ,  morgen  unter  andt-rn  Um- 
ständen dieses!  äo  wcui|$  zu  allen  S{iei8eii  blos  Zucker  oder  blus  Salz  pus:>t,  so 
wenig  will  man  Mlbst  nr  Uoisen  Vergoüguas  des  Sinnes  stets  nar  das  Weichere 
W«r  Strengere,  Fremdere  eder  Gewohnte. 
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diesen  Sinn  üt  dann  das  Verhällniss  eben  des  Reebte,  fÜreiaM 
andern  fireilieh  das  Miehl-Reekte.  So  begreifen  wir,  dass  eiae 
Qnintenfelge  an  einem  Orte  das  einiig  Rechte ,  an  einem  andern  das 
dnrebans  Falsehe  sein  kann ;  am  leUtem  Orte  missen  wir  sie  ver- 
meiden, am  erstem  wfirden  wir  falsch  handeln,  wenn  wir  statt 'Arer 
elwas  Anderes  setzten. 

Nun  haben  wir  schon  zweierlei  unserm  Sinn'  auffallend  gefunden: 
wenn  Stimmen  mit  einander  in  Oktaven,  und,  wenn  sie  mit  einander 
in  Quinten  gebn.  Es  fragt  sich  also :  sind  Oktaven-  und  Quintenfolgen 
überall  und  gleichmassig  widrig?  —  sind  vielleicht  überhaupt  Folgen 
gleicher  Intervalle  in  den  Stimmen  misslaUig?  —  oder  vielmehr: 
was  spricht  sich  in  einem  solchen 

Parallelismus  der  Stimmen 

(wie  wir  das  Portscbreiten  der  Stimmen  in  gleichen  Intervallen  neaoea 
können)  ans?  —  Wissen  wir  die  letste  Frage  sn  beantworten:  so 
wissen  wir  auch,  wo  der  Parallelismus  an  seinem  Ort  ist. 

Erschöpfend  kann  diese  Untersuchung  hier  nicht  statt  finden.  El 

iniisste  erst  ergründet  werden,  welches  der  Sinn  jedes  Intervalles,  z.  B. 
der  Quinten,  sei,  ehe  mau  darlegen  könnte,  welcher  Sinn  in  einer  Folge 
solther  Intervalle  sich  ausspricht.  Diese  Ergründung  gehört  aber  nicht 
in  die  praktische  Kompositionslehre,  sondern  in  die  Musikwissenschaft; 
und  die  erslere  kann  nur  soviel  zur  Ansprache  bringen,  als  sich  auf  das 
unmittelbare  EuipKnden  und  Anschaun  eines  Jeden  bauen  lässt.  Dies 
genügt  aber  auch  für  den  Zweck  der  Kompositionslehre  und  in  Ver- 
bindung mit  den  sonstigen  in  ihr  enlhallnen  Anleitungen  vollkommeo. 
Dann  kommt  auch  sehr  viel  auf  Klangverschiedenheit  und  Schailkrafk 
des  Musikorgans  oder  der  Organe  an,  die  einen  Parallelismus  aussnubea 
haben  I  bei  schneller  verhallenden  oder  fein  und  leicht  intonireadea 
Instrumenten,  wie  Riavier  und  Geige,  kann  Manches  hiogebn,  was  bei 
Instrumenten  von  festerer  und  gefällterer  Ansprache  (Blasinstrumentes) 
auffallt  oder  sogar  missfallt.  Schon  die  blosse  Klangverschiedenheit 
kann ,  indem  sie  den  Antheil  auf  sich  zieht ,  einen  sonst  bedenklichen 
Parallelismus  begünstigen.  Beide  Verhältnisse  wirken  bei  den  weiter- 
bin zu  erwähnenden  Gluck'schen  Quinten  mit. 

Im  Allgemeinen  ist  über  jeden  Parallelismus  der  Stimmen  zu  sageu, 
dass  zwei  in  gleichen  Intervallen  mit  einander  fortschreitende  Stimoico 
einander  ähnlicher,  unter  einander  einiger  sind,  als  verschieden  gebende. 
Daher  gelten  zwei  oder  mehr  mit  einander  in  Oktaven  gehende  Stimnca 
(8.  54) 
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•b  ^mUkumispt  Salt;  Mmt  find  Okta^forlwbreitBngen  innerhalb  der 
Ham^ue  früher  (S.  85)  fehlerhaft  genannt  worden ;  denn  jede  der 
Oktaveo  nMcbenden  Stimmen  will  and  soll  für  eine  besondre  gelten, 
ohne  es  zu  sein.  So  giebt  es  ferner  (wie  wir  in  Duetten  ofl  genug 
böreo  können]  nächst  den  erlaubten  Oktaven  keinen  einträchtigem 
Gang  der  Stimmen,  als  mit  einander  in  Terzen  oder  Sexten. 

Auch  in  mehrstimmigen  Salzen  schliessen  sich  zwei  in  Terzen 
ader  Sexten  mit  eiaaoder  gehende  Stiranen ,  £.  B.  hier  die  ertle  and 
«mite  — 


am  innigsten  an  einander  an ;  sie  wollen  gleichsam  für  sich  als  ein 
Einiges  gellen.  Daher  wird  ein  ganzer  Salz  durch  Aussenstimmen,  die 
mit  einander  parallel  gehn,  zu  feslerer  friedlicherer  Einigkeit  verbun- 
den; wie  z.  B.  Händel  in  dem  bewegten  Halleluja-Gesang  in  seinem 
Messias  die  Worte :  der  Herr  wird  König  sein  — 
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dvroh  die  parallele  Führung  der  Anssenstimmen  in  erhabne  einträehlifpa 
Rnbe  versenkt.  Daher  iai  ein  paralleier  Stimmgang  aneh  fähig,  «nt 
über  aolehe  PortaebreiUMigeBt  die  für  sieh  allein  aufreinnd  «od  vnr- 
letsend  sein  wurden,  gelind  hinwegzufiihreD.  Setrogsebon  in  Nn.  117 
der  parallele  Gang  der  ersten  und  dritten  Sümoie  das  Seinige  hei,  uns 
iber  die  regelwidrige  Führung  der  Terz  oder  Septime  zu  beruhigen, 
und  so  sind  auch  folgende  Sätze  zu  rechtfertigen; 

1 
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TT 


die  beiden  ersten  >,  b)  stimmen  im  Wesentlichen  mit  No.  117  iiber- 
ein;  in  c  geht  die  Quinte  in  einer  Aussenstiaune  aufwärts  und  das  U 
erwartende  «,  in  das  sie  sich  hätte  auflösen  müssen ,  erscheint  in  einer 
andern  Oktave,  —  in  dem  parallelen  Basse;  hei  d  geschieht  dasselbe 
überdem  gehn  die  beiden  ebenlen  Stiameo  in  Quinten  aufwarte. 

Marz,  RoBp.-L.  1.  S.  Arf.  34 
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AUm  alikl  ikmttkMui  ikm  fimlMM*!  «mI  AMoMMk  im 
filMiB§«Dga  wiükMiMn  ndMkr  wird  am  m  Allgwiina, 
lütiMrien  ift  imAmmmtumm^  th«r«ae«h«nkUriMiMh  fnathkihe 
Führaif  der  Slimmmt  tmniieha  kdbeai  mi  durah  die  nieeiu§firiii0t 
Weite  der  eieselMi  8Hmimm  den  ieaen  Reiehlhui  dea  fielM  ae 
höhn.  Und  ernUicti  wird  sen  so  weile  Aesdehnoeg  und  so  groise 
Häufung  derParallelismen,  besonders  in  den  Aussenstimmen,  TenneideD 
müssen,  weou  oicbt  aus  der  Einigkeit  Einförmigkeit  und  Mattigkeit 
hervorgehn  soll.  Daher  geben  ältere  Tonsatzlehrer  die  Regel:  mao 
solle  in  Chorälen  den  Bass  nicht  mit  der  Oberstimme  in  Terzen  und 
Sexten  auf-  und  abfuhren.  Mit  Recht  besorgen  sie  davon  Entkräftuiig 
des  Satzes  und  Beeinträchtigung  der  kirchlichen  Würde;  nur  ias&ea 
sie  übereilt  StimmuDgen  (z.  B.  die  obige  HändeFsche)  ausser  Acnl) 
welche  sanftere  einigere  VerscbnielziiDgy  uod  zu  dieaem  Zweck  Pand- 
Idlisnas  der  Stimmen  fodern. 

Soviei  über  den  ParaUeliaaius  der  Stimmen  iai  Allgemeinen.  Es 
iai  niiQ  ooeb  za  bemerken,  in  welchen  Intervallen  und  mit  welcher 
Wifkniy  swei  Stimmen  mit  einander  fehn  hdiuien.  Hier  kommen  wir 
tuerai  auf  die 

OktaYparallelei 
tter  die  daa  HSthigste  bereite  S.  85  gesagt  worden  iM. 

Wir  haben  nns  dort  überseugt,  dass  Oktaren  ala  bloaie  Ver- 
dopplung oder  Verstärkung,  wie  in  No.  54  und  95,  gar  kein  Bedeokea 
erregen  können ,  dass  es  aber  ein  Andres  ist  mit  Oktaven ,  die  von 
solchen  Stimmen  gebildet  werden,  welche  nach  ihrer  Stellung  zu  einem 
eignen  Gang  in  der  Harmonie  bestimmt  erscheinen,  wie  in  No.  94  der 
All,  der  sich  zuvor  zwischen  die  zur  Harmonie  wesentlich  mitwirken- 
den Stimmen  gestellt ,  auch  bisher  eine  solche  wesentliche  Stimme  ge- 
wesen ist  und  dann  in  blosse  Oktaven  zum  Basse  verfällt.  Dieser  Ge- 
danke wird  überall  durebEnfiihren  aein,  we  anoh  Oiktaven  in  freierer 
Weise  anfiEutreten  aefaeineu. 

Znnikshat  aehen  war  hier  — 


I       I   .  l      I       1^     I  ' 


einen  Satz,  in  (]»'ni  die  dritte  und  vierte  Stimme  forlwährcnd  in  Oktaven 
gehen.  Wir  dürfen  die  eine  als  blosse  Verstärkung  der  andern  ansehe; 
beide  sind  im  Wesentlichen  nur  eine  einzige  Stimme  oder  Melodie ,  so 
gut  wie  die  beiden  Tonreihen  in  No.  54;  aber  eine  Melodie,  die  durch 
den  breiten  Vollklang  in  gina  andrer  Weise  hervortritt,  als  durch  den 
Ueaaeii  alirkera  Vortrag  eiMr  eiMehien  Tonrcihe«  Ito  Komponift 
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bat  in  jedem  einzelnen  Falle  zu  erwägen ,  ob  eben  hier  das  volle  Her- 
tostreten  einer  Mitlelstimme  zweckgemäss  and  dienlich  ist. 

Aehnliches  beobachten  wir  in  dieser  Stelle  aus  Momart 's  vier'« 
liändiger  /^dur-Sonatc*,  im  Aodaote. 


Die  Oberstimne  wird  von  der  drillen  Stimme  in  Oktaven  (swm 
Oktaven  tiefer)  verslSrkt,  allein  —  die  Harmonie  tritt  znm  Theil 
«wischen  den  Oktavenklang ,  eben  wie  einst  in  Ko.  94  der. Tenor 
cwisehen  den  Oktaveng^ang  von  All  und  Bass. 


Noch  aufTallender  erscheint  dieselbe  Form  in  einem  kleinen  Klavier- 
satze (Aufenthalt,  Lied  aus  F.  Schubert's  Schwanengesang,  für  das 
Piaoororle  übertragen]  von  Fr.  Liszt,  wo  zuerst  Ober-  und  Miltel- 


(4er  Bnss  lie|^  snm  Theil  in  den  Vorschlagsnoten) »  dann  aber  Ober-| 
ifittel-  nnd  Unierstimme 


*  Baod  7  der  vollständigen  Werke  iu  der  BreilkopfTHärtelschen  Ausgabe. 

34* 
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aut  einaiäer  in  Oklaveo  'gehii%' während  andre  Stinunei^  dazwiaßbea 
die  Haraonie  ausführen. 

Von  ähnlicher  Bedeuinng  sind  jene  YerdopplungeD ,  die  sieb  ia 

Orchestersälzen  oder  Orcheslerbef^leilung  zum  Gesänge  finden.  Bs  ist 
gar  nichts  Seltenes ,  dass  zwei ,  drei  oder  alle  Blasinstrumenle  eine 
Melodie  in  Oktaven  oder  mehrfachen  Oktaven  über  einander  gesetzt 
gegen  die  darunter,  darüber,  dazwischen  liegende  Begleitung  des  Sailen- 
chors und  der  Blechinstrumente  durchzuführen  oder  gegen  selbständige 
Stimmen  dieser  Chöre  durchzusetzen  haben,  oder  dass  umgekehrt  die 
Saiteninstrumente  sich  in  Oktaven  durch  den  Chorder  Blaser  schlingen. 
Der  Gegensatz  des  Stimmklangs  und  Karakters  der  Instrumente  dient 
dazu,  die  beiden  gegenüberstehenden  Chöre  noch  deutlicher  als  im 
Riaviersatze  zu  unterscheiden  und  die  in  Oktaven  gehenden  Instrumente 
als  eine  einzige  Stimme  erscheinen  zu  lassen.  —  Wieder  bat  man  hier 
einen  Belag  von  der  Unzulänglichkeit  der  abstrakten  Harmonielehre 
▼or  Angen.  Dieselbe  Tongestalt  nimmt  ein  anderes  Ansehen  an,  je- 
nachdem  sie  dem  Gesang »  dem  Orchester  —  nnd  hier  Bläsern  oder 
Saiten  — ,  dem  Klarier  u.  s.  w.  zuertheilt  wird ;  sie  kann  je  nach  der 
Wahl  des  Organs  jetzt  bedenklich,  ein  andermal  unbedingt  willkomnca 
sein. 

Dasselbe  gilt  von  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  mit  Ge- 
sang. Niehls  ist  häufiger  zu  finden ,  als  Verdopplung  der  Singstimme 
durch  ein  Instrument  in  höherer  oder  tieferer  Oktave.  So  verdoppelt 
z.  B.  Haydn  in  seinen  Chören  häufig  den  Tenor  mit  der  zwei  Oktaven 
höherliegenden  V'iolin,  um  ihn  gegen  den  ohnehin  klar  hervortretenden 
Diskant  hervorzuheben.  Ja  ,  die  V^erslärkunjj  einer  Gesangstimine  in 
einer  andern  Oktav  ist  der  in  derselben  Oktave  meistens  vorzuziehen, 
weil  die  letztere  den  freien  Klang  der  Singstimme  beeinträchtigt.  Sehr 
anziehend  ist  eine  solche  Verdopplang  in  dem  berühmten  Kanon  aus 
Beethovens  Fidelio.  Nicht  die  Kunst  des  Satzes,  —  der  Kanon  ist 
sehr  einfach  and  kunstlos ,  —  sondern  der  Reiz  desselben  hat  ihn  be- 
rfihrot  gemacht;  nnd  die  hegleitenden  Oktaven  haben  daran  ebeafolls 
ihren  hescheidnen  Antheil,  wenn  dies  auch  der  Mehrzahl  der  H6rer  od* 
hewnsst  bleihen  mag.  Beethoven  führt  nKmlich  llarzeUine  (bei  ji) 


*  Der  sw«ite  Tbeil  diesea  Satsei  (Seite  6  oed  7  der  Hat Iin8er*aelien  OrigiMl- 
mh;*^«)  *st  üO(ßh  aosieheeder,  alt  der  ia  Ne.  ^Ir  Bitgetbeilte  erile. 
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Mir  ist  so    wunder -har,       e»  . . 


mit  Begleiluiig  zweier  Violoncelle  [pizzicato]  in  der  liefern  Oktav  ein, 
während  zwei  Klarinellen  inmitten  der  Oktaven  liegen ;  die  dritte 
Stimme  im  Kanon,  Rokko,  tritt  (bei  -öjmil  Verdopplung  durch  die  Violia 
[ebenfalls  pizzicato]  um  zwei  Oklaven  hoher  auf;  die  zweite  und 
rierle  Stimme  werden  im  Einklang  begleitet.  Die  ganze  Begleitung, 
auf  die  wir  hier  nicht  näher  eingehen  können,  ist  musterhaft  geführt. 

V^on  diesen  Oktaven  ist  nur  ein  Schritt  zu  solchen,  die  der  Kom> 
ponist  mit  Absicht  setzt,  um  zugleich  mit  der  Verstärkung  den  hohlen 
Klang  der  Oklavcnverdoppiung  (S.  85)  für  sein  Tonbild  zu  gewinnen. 
Der  unsterbliche  Chor  der  Eumeniden  in  Glucks  lauridischer  Iphigenie 

Disk.  u.  Alt. 


iO 
352 


< 


.Yengeons  et    la  na-  tu    -    re,  veugeona  et    la    na  -  tu- re  et  le» 


Ten.  u.  Bass. 


KontrahMMe. 


giel>t  dazu  ein  treflendes  Beispiel.  Wenn  es  hier  galt,  dem  grausen 
Spruche  der  Rächerinnen  das  gemässe  Organ  zu  schaffen ,  so  bedient 
sich  Händel  derselben  Tonform  zu  einem  ganz  andern  Gemälde.  Er 
verdoppelt  in  seinem  AUegro  e  P^nsieroso  (diesem  naturfrischesleD 
und  eigenthümlirhslen  seiner  Gebilde)  unter  andern  —  er  hat  dieselbe 
Ausdrucksweisc  me^irmals  in  demselben  Werke  *  gebraucht  —  im 
Chor  No.  8  fast  durchweg  bald,  wie  hier  bei  ^ —  (S.  No  v»*!  Seile  534) 
die  Melodie  des  Diskants  durch  den  Tenor,  bald,  wie  bei  beide  Ober- 
stimmen durch  die  Unterstimmen  in  Oktaven  (das  war'  also  zweimal- 


•  Herr  F.  W.  Rü  h  l  hat  sich  das  doppelle  Verdienst  erworben  ,  dieses  Werk, 
loertt  in  Deutscblaod  (iifeDlIicb  vullslandii^  aurzurühren  und  durch  einen  gutea 
Klavieraaszug  (bei  Simrock  in  Bonn)  dem  weitern  Kreis  der  Kunilfreunde  zugäng- 
lich zu  machen.  Die  treffliche  Uebersetzung  ist  von  Gervinus. 
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Kommt  und    Ii  wehend  sch  lingl  den  Kranz  I  Kommt  und  schwebend 


zweistimmiger  Salz  nach  der  Weise  von  No.  87)  om  den  durchdringen- 
den naiv  ge«ätligleu  Ton  der  Lust  zu  treffen.  Gleiche  Verdopplungea 
finden  sich  inSpoutini*s  Olympia,  der  übrigens  jene  Händerscben 
Sätze  schwerlich  gekannt  hat. 

Wie  sind  nun  diese  und  ähnliche  Stellen  [deren  namentlich  viele 
im  Instrumentalsatze  vorkommen  und  im  vierten  Band  dieses  Werkes 
besprochen  werden]  zu  verstehn? 

Ehen  wie  zuvor.  Die  zwei  Oktavstimmen  bei  Mozart  und  die  zwei 
und  drei  bei  Liszt  sind  nichts  als  Verdopplungen  einer  einzigen  Stimme; 
sie  sind  eine  einzige  Stimme  und  durch  ihre  folgerechte  Durch- 
führung wie  durch  den  unverkennbaren  Unterschied  zwischen  ihnen 
und  den  begleitenden  Stimmen  als  solche  und  nichts  Andres  bezeichnet. 
Liszt  sowohl  als  Mozart  haben  dies  thatsächlich  erkannt  und  zu  einer 
^reizvollen  Tongestalt  benutzt;  vornehmlich  der  jüngere  Tonselzcr, 
während  der  ältere  Meisler  nur  einen  beiläufigen  Gebrauch  von  dieser 
Weise  macht,  die  er  übrigens  in  seinen  Orchestersätzen  häufig  an- 
wendet. 

Eine  mildere  Form  der  Oktavenfolge  ist  die  der  nachschlagenden 
Oktaven.  Wir  geben  hier  — 


ein  Beispiel  von  Seb.  Bach*;  da  die  Oktaven  nicht  gleichzeitig  er- 
scheinen und  auf  den  betonten  Taktgliedern  nur  Terzen  [bei  a)  oder 
Sexten  (bei  b)  in  den  fraglichen  Stimmen  gehört  werden,  so  haben 
dergleichen  Führungen,  wo  sie  Stimmfluss,  Folgerichtigkeit  oder  gar 
besondre  Absichten  des  Künstlers  befördern,  noch  weniger  Bedenken. 

Von  den  Oktavparallelen  wenden  wir  uns  zu  den  ebenfalls  scboD 
(S.  86)  besprochnen 

Quin  tparalle le n, 

*  Tbeil  9  der  Pelei^'sehen  Ausgab«  roo  Bacb's  KUvierwerkeo,  No.  II1,S.38. 
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wmi  swar  samt  sm  d€r 

Folge  vom  twei  «der  Mlirern  grossen  Qoivfe«. 

Oer  letsie  Gnmd  für  den  Sinn  einer  solchen  Portscbreitung  liegt 
in  Sinne  des  Intervalls  selbst ,  auf  dessen  nähere  Bezeicboung  wir  uns 
hier  nicht  einlassen ,  weil  sie  nicht  hier ,  sondern  nur  in  der  Musik- 
wissenschaft erwiesen  werden  kann.  Wir  erinnern  uns  aber  von 
No*  59  her,  dasa  die  Quinte  in  der  Entfaltung  der  Töne  oder  der  Har- 
monie der  erste  neue  Ton  (nach  dem  ürtoo)  ist,  —  denn  die  vor  ihr 
erscheinende  Oktaveist  kein  neuer  Ton »  SMdern  nur  Wiederholung 
des  Grundtons  in  einer  höhera  ToarsgioB,  ^  4ua  wu/ikan  das  InlervaU 
der  Qointe,  z.  B. 

(7  _  und  —  G, 

die  erste  Anlage  der  H>nnoBi>,  der  gleiehtaa  o«eh  iidtoII- 
esdele  OreikUog 

e  —  ^  •  •  •  •  ond  —  #y 
ist.  Ohne  also  aof  den  tiefem  Sinn  dieses  Intervalls  einsagehn ,  sahen 
wiraond:  dass  es  gewissennaassan  einen  Dreikkng  verstoUt.  Palgen 
sieh  nnn  zwei  Qointen,  aa  wird  uns  damit  die  Folge  zweier  I>reikliiige 
Torgespiegelt ,  ond  zwar  so »  dass  der  zweite  ganz  in  derselhen  Weise 
erscheint,  wie  der  erste.  Sehen  diese  platte  Wiederholung  mnss 
uns  in  Vergleich  mit  der  normalen  Entfaltung  unsrer  Harmonie  an- 
widern, — 


in  der  kein  Dreiklang  in  gleicher  Lage  mit  dem  vorhergehenden  und 
nachfolgenden  erscheint.  Um  so  greller  tritt  aus  der  ausserlichen 
Gleichheit  die  Cnzusammengehörigkeit  der  Harmonie  hervor, 
wenn  der  Quinlengang  unzusammenhängenden  Dreiklängen 
(z.  B.  denen  auf  der  Ober-  und  Unterdominante)  angehört,  oder  diese 
Yorspiegelt,  oder  ihren  Eintritt  auffallender  macht  durah  das  allen 
Parallelbewegnngen  eigne  Aneiaanderbaken  der  Töne'*'^. 

Hiermit  wird  klar,  dass  und  wamm  eine  Qnintenfolge  missrälliger 
sein  mnss ,  als  die  andre.  Quinten ,  die  zosammenhingende  Akkorde 
andentan,  oder  solehen  angehSren  (wie  hei  an,  b) 

*  Biae  Aadeatiiaa  eothSlt  die  allgem.  Mosiklebre  S.  327. 
**  Daher  werden  aach  Quinten  nicht  übel  empfanden,  wo  man  überhaupt  keine 
HarmonieentfaltuDg  und  keioen  der  Harmonie  erscblossDen  Sinn  hat.  Im  Mittelalter 
ist  arglos  in  Quinten  gesungen  worden;  Mozart  (der  Vater)  hörte  1771  in  Venedig 
zv,t\  Arme,  Andre  1822  in  Würzburg  bei  einer  Prozession  Männer  ond  Kinder  in 
Quinten  singen.  In  allen  diesen  Fallen  hatte  man  nar  Bewasstsein  für  seine  eigne  • 
Stfanme;  jeier  laif,  ubefciiaiBart  w  die  Aodern,  ia  aeiaar  eignea  T^ahdha. 
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werden  auffallender,  oder  auch  widriger  erscheinen,  als  solche,  die  za- 
sammenbängende  Akkorde  andeuten  (c)  oder  solchen  angehören  {d)^ 
zumal,  wenn  (wie  bei  e)  die  beiden  Quinten  führenden  Akkorde  durch 
einen  Absatz  gelrennt,  verschiednen  Gliedern  angehörig  scheinen. 
Schon  die  Führung  der  quintenmachenden  Stimmen  in  Gegenbewegung, 
wie  in  dieser  Stelle  aus  der  Ouvertüre  zu  Haydn^s  Jahreszeiten 
(S.  20  d.  Partitur), 


1 


11 

352 


I 


wo  die  beiden  Uuterstimmen  zwei  Quintenpaare, 


e-fl  und  d-g 


d  g 

(also  nächstverwand(e)  folgen  lassen*,  —  dessgleicben  eine  Unter- 
brechung der  Quinlenfolge  durch  eingemischte  Pausen 


352 


I 


f— r 


I 


begütigt  in  einem  gewissen  Grad'  unser  Gefühl,  da  es  wenigstens 
einigermaassen  den  Zusammenhang  der  Harmonie  löset  oder  verbirgt. 
Auch  Zwischentöne,  wie  hier  z.  ß. 

1 


-H- 


T  1 

heben  die  Wirkung  der  Quintenfolge  auf  oder  mildern  sie  wenigstens, 
besonders  wenn  die  Quinten  nicht  auf  Takttheiie,  sondern  auf  die  nicht 
accentuirten  Taktglieder  fallen,  wie  hier: 


*  Nichts  wäre  leichter  geweseo ,  als  diese  Quinten  za  vermeideo ,  —  x.  B. 
darcb  die  Führung  der  Mittelstimme  von  e  nach  von  d  nach  c.  Aber  diese,  wie 
jede  sonstige  Abinderuog  hätte  die  Energie  der  Unlerstimmen  gebrochen  aad  den 
Satz  verdorben. 
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Man  kaoo  auch  dergleichen  Polgen  leicht  vermeidett,  z.B., 


indem  man  (wie  bei  b)  die  Eweite  Quiole  amgebt,  oder  (wie  bei  «  und 
ü)  die  beiden  Quinten  wenigsteiu  nicht  auf  gleiche  Takltbeile  fallen 
iSsst,  —  denn  nur  dadurch  machten  sie  sich  in  No.  und  noch  mehr 
in  No.  fühlbar;  —  allein  Jeder  wird  fühlen,  dass  es  sich  hier  in 
der  Thal  um  Kleinliches  und  Spilziindiges  handelt  und  dass  die  eigent- 
liche Quinlenfülge  in  all'  diesen  Fällen  gar  nicht  vorhanden  ist,  —  so 
wenig,  wie  hei  uoserm  ersten  Mittel  (in  No.  97 J,  die  Quintentolge  zu 
vermeiden. 

Milder  erscheinen  ferner  Quinten  dann,  wenn  andre  Stimmen  uns 
▼ergewissern,  dass  nicht  die  von  den  Quinten  vorgespiegelten  Akkorde, 
sondern  andre,  zumal  yerbundne,  einander  folgen.  So  wird  der  Fall 
aus  No.      b  sich  hier  — 


20 
952 


4— t 


bei  a ,  noch  mehr  bei  b  milder  darstellen »  da  der  zweite  Akkord  ein 
Dominantakkord  and  ein  mit  dem  ersten  verbandner  geworden  ist ;  ja, 
wo  et  auf  klaren ,  mildhellen  Zusammenklang  ankäme ,  könnte  die 
Schreibart  bei  b  vor  andern  die  Quinten  vermeidenden  Abfassungen 

unter  ümständen  den  Vorzug  haben. 

Noch  otinder  verletzend  erscheinen  dergleichen  Folgen,  wenn  beide 
Quinten,  wie  hier  — 

¥  '  r 

als  Bestandtheile  desselben  Akkordes  zusammengefasst  werden  können» 
oder  ^e  Iiiessende  Stimmführung,  wie  in  diesen  Sätzen  — 

b 


t  + 


852 


Digitized  by 


I 


(« tu  dem  Paslondt  des  HiDdelsebea  Messiae,  h  BeetboveD*t 
Sonate  Op.  14)  sie  verinrgt  oder  vergütet;  bei  dem HaodericheD  Satie 
wird  der  Ton  der  Oberstimme ,  der  zum  Bass  die  erste  Quinte  macht, 

von  der  zweiten  Stimme  festgehalten  und  dies  verschleiert  den  onleug- 
baren  Quintengaug  Jener  beiden  Slimmeu.  Hierhin  gehört  auch  folgende 
Stelle  — 


3S2 


Des-pair  alt 
InScUmacblaM  sie 


1^  r  js- 

round  them  thaUitD{ft  -  iy    eon-found  t^tt» 


4ter-T>en,  iaSchmacii  «ie  Ter  -  der  -  htä. 


I  I 


eines  höchst  würdig  und  ernst  gehaltnen  Chors  aus  Händeis  Deborah; 
der  Diskant  pausirt,  der  zweite  Alt,  im  Einklang  mit  dem  Teoor, 
bildet  olFenbare  Quinten  mit  dem  Basse"*.  Das  klingt  mächtig  voll,  wie 
mit  Hörnerklang;  ärmlich  wär^  es  gewesen,  beide  Stimmen  auf  e  liegen 
zu  lassen,  oder  den  Alt  liegen  zu  lassen  und  den  Tenor  von  e  auf  a  und 
dann  auf  h  berumzuziebn.  Leicht  liesseu  sich  solcher  Fälle**  viel  mehr 


*  9. 98  4er  Oriftoal-PwrtiCiifttifi^  vea  Walfh  !■  Lesdeo.  Das  OrflMer 

(SireiiAfvarlett  ]  bat  eiogeleitet,  leliweigt  aber,  mit  Ausoahme  des  fortgehende! 
Basses,  zn  jener  Stelle  und  tritt  erst  nsch  ihr  mit  dem  Diskant  wieder  ein,  so  dast 
tfert  der  reine  Slimmklang  —  vielleicht  durch  die  Orgel  verstärkt  —  heraushallt. 

**  Auch  Gluck  führt  im  ersten  Chor  von  Paris  und  Helena  (der  spüter  io 
der  Umarbeitung  der  Alcesle  benutzt  und  damit  bestätigt  ward)  Diskant  uod  Bs« 

in  Qaiaten  ^  ~  ^  abwirtf »  et  giebt  aiebts  Unfcfavldigen  ud  Balderoi,  ab  diesei 

Char  aa  eeiaer  arsprÜDgliehea  Stelle,  —  snd  der  QiintMDlill  «attprieht  gaai  vall- 
konunen  des  Gmadklaag  dea  Gaoiea.  £beB  ee  führt  der  ehnrürdige  Meiner,  dar 
Schb'pfer  .dar  grottaa  Oper,  ia  dar  OovertBre  la  jaaen  Drana  die  ObentiaM 
rielibaltiof 

lJ      I  I  ,  ■      ^  i  t 


üiyilizea  by  ^üOgle 


Quinten-  und  Oktave^folge* 


siisaBiiiieiillndeiiy  »  ivnwk  der  Rompooist  aus  beftinnileB  GrüDdea  vob 

der  allgemeinen  Regel  sich  eotferDt  und  zu  diesem  oder  jenem  Zwecke 
sich  Quinten  erlaubt,  ja  jedem  andern  Ausdrucke  sie  geflissentlich  vor- 
zieht. Man  erkennt  nun  auch,  dass  die  S.  479  erwähnten,  in  der  erstea 
Harmonieweise  unvermeidlich  befundnen  (oder  durch  entgegengesetzte 
Bassbewei^uni;  verhesserleo)  Fol^^en»  —  dass  Sätze,  wie  diese  — 


jedenfalls  zu  den  erträglichem  zu  zählen  wären  [sofern  die  Quinten 
nächstverwandten  und  verbundnen  Akkorden  angehören)  und  dass  sie 
(besonders  die  letzlern J  in  einem  gewissen  Zusammepbaa^  wohlange- 
messen,  ja  einzig  rechter  Ausdruck  sein  können. 

Soviel  hier  über  einen  Gegenstand ,  der  von  jeher  die  Aufmerk- 
samkeit der  Tonsatzlehrer  gefesselt  und  durch  das  unaufhörliche  Hin- 
und  Widerreden  bis  zu  krankhafter  Reizbarkeil  gesteigert  hat,  nach- 
dem  man  sieb  eiomai  mit  nkmm  allgeoieineo  und  absoluten  Verbot  aller 
QuIoteDfolgeo  übereill  hatte  ond  nm  mä  tan  Wirkm  der  Kümllir 
einmal  über  das  andre  tn  Widerspraeb  stand;  —  denn  aebworlkh  giebC 
«i  Einen  reehten  Kflnstler,  der  meht  irgendwo  mit  ?oUem  Heehto 
Qninten  gemacht  hat*.  Wir  haben  ansnerkennen ,  dass  das  Verbot 


*  Dass  äbri|^ens  nach,  dem  oben  und  anderwärts  fNo.  224,  225  u.  s.  w.)  Anf- 
gewieseoeo  noch  maocbe  Quioleo  eotbalteode  Kombi ualion  möglich  ist,  die  unter 
gewiMM  UnttSodea  dtr  kiiitteriseheii  AMebt  enupreebaa  aag»  kaoa»  «fr  wm^ 
arÜHillsM  mharbliakt»  nicht  ie  Abrede  itoliMi.  So^  wMdtt ,  m  awr  eie  eiasiges 
Btitpicl  «iati  Meiilen  eaialibraii,  Glaak  ia  der  SebluMierMeM  dos  RiaaM  ie 
ArmMa  ( Akt  2,  Saaea  3,  S.  88  «er  Orifiaal-Partitar)  sa  wtedarkaHaa  Iblae  diaaa 
ileiiilaa  — 


an ,  nnd  fiodet  in  ihnen  den  letzten  Zag  fdr  jenes  Gemälde  woHHstig  aaflSaaodaa 
Sdilominers,  den  die  Zanberio  Uber  den  Helden  niedertbauen  lässt. 

Allein  wir  wollen  beherzigten,  dass  solche  einzig  und  einzeln  in  der  Runstwelt 
dastehende  Züge  nicht  nachgeahmt  und  nicht  gesucht  werden  dürfen,  wenn  sie 
nicht  allen  Werth,  den  eines  geniales  Afer9Öift  vertiere«  sollen.  Der  Romponist 
hat  «aee4liab  WiaMgares  an  tfcea »  M  vae  UKafa  wU  eaaedliai  raisban  Aaf- 
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MiM  gatm  Qmd  Int«  m4  #m  es  m»  mcigtieb  sein  masg^ 
QiBiileB  ibttrali,  wo  wir  wolleo,  zu  vermeiden.  Aber  wir  müssen  eiu- 

f«kM  mmi  ZwMkn  crliUlt,  als  dait  ihm  iie  Asfimobvi«        "«r  <•  clomtHi 
Momeoteo  glSeUiehei,  «ad  da  lieb  eatwader  voa  mIM  eiattelleadea  oder  — 
wertben  Motivs  geftaltet  wäre;  der  Leroeode  volleods  hat  mit  der  Rntraltanf  itd 

Dnrchrührang  der  wesenllicbeo  and  bis  in  das  Unendliche  fruchtbaren  Geslaltui- 
gen  in  Melodie  uod  Harmonie  —  und  mit  der  Sorge,  auf  dem  vernunrtgein'asseD 
Pfade  dieser  EntwickeluDg  Schrill  für  Schritt  folgerechl  vorzudringen,  so  viel  in 
thoii,  dass  Tdr  ibo  diese  vereioxeiten  leUteo  Erscbeiauo^eu  docIi  weuiger  VVertb 
kabaa  d&rfea,  alt  für  dea  Raaitlar. 

Bai  diesar  Brwigaaf  tritt  aas  dia  Arbalt  aiaai  neaem  TaakSatilart,  La  JUa- 
manef ea,  md/arfftf  du  tiieht  trantcrit«  pow  ie  Piano  F.  L'#s#,  aifsa* 
tbünlicb  eotgegeo.  Liizt  ergraift  dia  viar  ersten  Töne  seiner  Meladia  aadbUdet 
daraus  eine  Eioleitaog,  von  der  «os  biar  dia  arstaa  Takte  aagabaa. 


Andantino  quasi  AllepreMo. 

3:: 
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p.  dolca  traiic|«illo. 
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r-a-r-a  pF^- 
4adas  Met  ala  Zwi- 


Naak  aiaar  zaa  Tbeil  sebr  aoziebendeo  Dantallaaf  dasLiadas  folgt 
I,  aaa  walekaai  wir  falgaada  Stalia 

U .  8.  W« 


«•  batnaktaa  kabaa. 

Safcaa  dar  swaiia  Takt  la  Na.       dar  Waskaal  mOba^'  aad  UatardaaiiaaBU 

barmonie  klingt  uns  fremd  (S.  115}  an.  lü  viarlra  Takte  bören  wir  die  erste 
Quintenfolfce.  Allein  es  sind  Qniotea  aächstverwandter  Akkorde  (S.  539)  und  anf 
dem  die  Stimmrührung  ohnehin  nicht  so  fest  A>ie  Orchestcrin>(rumente  gebenden 
Pianoforle  glaubt  man  eher,  das  f  der  dritten  Stimme  in  das  a  der  zweiten  gehn 
za  bören  (gleichsam  aU  wäre  c  im  Ha.s:>e  zweien  Stimmen  gehörig,  von  denen  eise 
aaek  Fkiaab  ginge),  als  eine  Quintenfolge.  So  kliogea  diasa j[^aiataa  saaft  aad 
aarty  Uraaadliekar  aad  kailar,  als  dia  aiaaadar  fraaidaa  Akkorde  des  swaitai 
Taktaa. 

In  No.       wiederholen  siak  diese  Quinten  and  aaek  aiaer  beiläaligaD  Quinten* 

folge  zwischen  Tenor  und  Bass  von  Takt  1  zu  2  erklingen  im  lelztero  wieder  Quin- 
ten zwischen  den  (idur-  und  /imoll  Dreiklüngen,  wieder  auf  nahe  Vcrwandiscban 
hindeutend,  ohne  Zweifel  aber  befremdlicher,  wie  die  vorigen.  Endlich  tritt  das- 
selbe Motiv  mit  Quinten  der  Tonika  uod  üoterdofflinanle  in  Moll  avf,  — 
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^denk  bleiben,  dass  hier  wie  überall  in  der  Kunst  mit  einer  abstrakten 
Regel  nur  Irrlbum  gesäet  wird,  dass  auch  Quintenfolgen  unter  Um- 
ständen zulässig,  ja  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  können.  Wir 
werden  daher  einstweilen  dem  allgemeinen  Verbote  nachkommen,  um 
uns  in  der  Vermeidung  der  Quinten  zu  üben ;  später  aber  vor  den 
rechten  Quinten,  wenn  sie  sich  uns  darbieten,  nicht  zurückschre- 
cken, —  so  wenig,  als  sie  aufsuchen  und  herbeiziehen  aus  Koketterie 
oder  Trotz  gegen  eine  Bereit  die  für  uns  nichts  Drückendes,  kein 
Unrecht  mehr  hat. 

Zi|m  Schlüsse  dieser  Betracblnng  über  Oktaven-  und  QuiaUB» 
folgen  sei  noch  der  Fälle  gedacht ,  wo  dieselben  nichts  als  Folge  t«ib 
Verdopplong  eines  Satzes  in  böbem  Oklaven  sind.  Diese  Fälle  nad 
besonders  im  Orcbestersatze  sehr  bXnfig;  wir  fuhren  nur  einen  aus 
Beetboven's  i^dnr-Sympbonie  an,  wo  die  Bläser  in  Seslakkorden 
hioabgehn,  durch  Verdopplung  der  Unterstimmen 


aber  eioe  ganze  Reihe  von  Oktaven  (d^d^~c-c  und  b-b^  a-^)  ef> 
zeugen.  Auch  im  KlaviersaUe  greift  man  nnbedenklich  zu  diesen  Ver- 
dopplungen, um  dem  klangarmen  Instrumente  grössern  Vollklang  ab* 
sngewinnen;  so  Beethoven  in  seiner  Cdur^onate,  Op.  53  (A) 


firvader  ond  tr&ber  dvreh  die  Pols«  voo  Moll  auf  Moll  (S.  104).  Uoberall  enobel- 
mtm  die  eiotelnen  Akkorde  in  der  wohlkliBKeodaleii  Lage  vod  ee  sebeint  die  Abaiebt 
des  KooipoBlsieo,  sie  aaf  dea  vereebwebenden  SehwiogiiBseB  der  Piaoofertesallea 

(im  Orcbeater  oder  VokaUatz ,  oder  auf  der  Orgel  wäre  alles  aoders)  leis*  in  ein- 
ander  klingen  zu  lassen,  gleichsam  wie  hcriibrr^rw  ehte  »UerlboBÜiebe  RlSage»  die 
fremd  und  doch  verlockend  und  vertraut  uns  artsprechen. 

Wir  möchten  weder  mit  diesen  Tünfiigungeu  an  sich  rechten,  noch  mildem 
Streben  Liszl's  und  andrer  Virtuosen  unsrer  Tage,  dem  Instrument  die  zusagend- 
ateo  Qod  bedeataantlen  Ritinge  gleichsam  zan  Trotx  seioer  Klaogarmutb  abzuge- 
wiaseo.  Gaas  gewisa  ist  dieses  Slrebea  eia  kaastlerisehes  uad  an  ehrea ,  weaa 
es  Bit  soleber  Boergie  «nd  so  ioaerliebem  Berafe,  wie  aebr  oftio  Liest,  aieh 
geltend  macht.  ItfHge  nur  über  dem  Hineinlaaschen  in  das  Instrument  nnd  dem 
Hinv«'rsinken  in  diesen  oder  jenen  fremden  Klang  nicht  die  bübere  Geistesthat,  die 
freie  und  grosse  Ideeneiiiraltung,  versäumt  wetdeo;  —  und  dies  ist  allerdings 
leicht  zu  befahren,  wo  nwin  dem  materialen  Theile  d«'r  Kunst,  dem  Klang,  —  oder 
gar  der  ßegierde  nach  ausserlicb  Neuem  zu  grosse  Gunst ,  den  Vorzug  vor  dem  get- 
atigera  Theile  gewfihrt. 


Digitized  by  Google 


542 


Anhang, 


ir»  «MMr  d«B  liii  ]  m|ra elebMlMi  Qthiteii  Mid  OkU^  noeb  dit 

OkUvcn  fl-a'-fl,  tf-c-c  u.  s.  w.  hervortreten.  Ist  nar  die  Grund- 
lage solcher  Sätze  (man  sehe  B)  richtig,  so  haben  die  VerdoppiuDgeo 
trotz  aller  Oktaven  und  Quinten  kein  Bedenken. 

Folgen  von  kleinen  Quinten 
(wie  antea  bei  a  und  b )  oder  auch 

Folgen  gemischter  Quinten, 
nimlich  kleiner,  die  auf  grosse  (c),  oder  auch  allenfRlIs  grosser,  die 
•af  kieiae  foigea  (d)  —  keine  eder  weniger  Bedeaklickkeit  erregM 
aelltea, 

ist  schon  daraus  ersichtlich,  dass  kleine  Quinten  gar  keinen  ursprüng- 
lichen Akkord  bezeichnen,  mithin  nicht  unzusammenhängende  Dreiklänge 
und  Tonarten  andeuten  können.  Ein  Tbeil  übrigens  von  dem  AulTal- 
lenden,  das  einer  Folge  grosser  Quinten  anklebt,  geht  auf  die  Folge 
einer  grossen  Quinte  nach  einer  kleinen  (oben  d)  über,  weil  man  die 
grosse  Quinte  zuletzt  vernimmt  und  ihren  Eindruck  auf  die  vorher* 
gehende  kieiae  öbertrigi.  In  No.  ^kx  (Anbang  R.)  finden  wir  dicie 
Folge  von  M  o  a  a  r  t  angewendet« 

Rebren  wir  eine  Qninte  am ,  aiacheD  wir  ihren  obera  Toa  vom 
«Btarn :  ao  ergiebt  sieb  eine  Qaarte.  Daher  sehen  wir  fehoa  Toraas, 
daas  die  Miidiahfceii  der  (^laafolgen  aar 

Qaartenfolgea 
aiehr  oder  weniger  ttergebn  wird.  Wir  babea  deren  aefaon  S.  147 
angewendet,  nämlicb  in  aufeinander  folgenden  Sextakkorden,  wie 
bei  a. 

Hier  verbirgt  sich  ihr  Auf-  oder  Missrälliges  hinter  dem  fliessenden 
Parallelgange  der  Aussenstimmen.  Treten  aber  die  Quarten  in  den 
Anssenstimmen  auf,  z.  B.  oben  bei  b,  so  müssen  sie  im  Aiigeineineo 
eben  so  bedenklich  gefunden  werden,  als  Quintenfolgen. 

Sekunden-  und  Septimentolgen 
können  nur  in  den  seltnem  Fällen  eintreten ,  wo  ein  Seplimenakkord 
(oder  ein  ans  ihm  abgeleiteter)  ia  einen  andern  äbergebt$  s.  B. 


«  Die  Folg*  «  ist  in  B«niaAi«gaQge  Nt.  292,  e  (S.  228]  begründet ,  die  Ffll|i 
»berahtaafNe,  812, «. 
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Die  ttiwchiildi^sten  Parallel bewegangen  sind 
Terz-  und  Sexlenfolgcn , 
Ü6  wir  schon  mehrfach  gebildet  and  beobachtet  haben.  Wo  ein  flies- 
sender  einträchtiger  Sümmgang  der  Idee  des  Tonstückes  enispridili 
sind  diese  Parallelen  wohl  angeliraebis  bei  längerer  Forlfiibnuif  abetg 
mal  wenn  eine  reiebere  Hamonie  eniell  wird »  sehwUeben  sie,  be- 
sondfln  an  den  AnssenstiniMn  angebraebl,  wie  wir  obtn  S.  &28  ge* 
aebn»  den  Snis.  Der  naehfolf  ende  s.  B. 

wird,  obgleich  es  an  Akkordwechsel  nicht  eben  fehlt,  durch  den  Paral* 
lelismus  der  AussensUmmen  unstreitig  jeder  kräfligem  harmonischen 
Wirkung  beraubt. 

Beiläufig  sehen  wir  an  diesem  Satz  eine  eigenthümliche  Stimm- 
führung: die  Stimmen  kreuzen  sie h ,  der  Tenor  steigt  über  den 
All  hinweg  und  wird  also  eine  Zeit  lang  zweite  Stimme.  Wir  seha 
aber  sogleich  den  Grund  dieser  ausnahinsweisen  Stimmführung.  In  folge- 
richtigster Weise  geht  die  zweite  Stimme  von  c  nach  nach  b,  naeb 
•1  die  dritte  liegt  mit  ihrem  ^,  Runter  jener,  steigt  aber  in  den  folgea» 
den  beiden  Akkorden  aber  sie  weg  (nm  die  Harmonie  ToUstXndig  sn 
mneben,  obne  dass  dar  gote  Gang  des  Alls  gestört  würde)  nnd  kebrt 
Irili  gwng  »nrilek.  —  Wolke  man  MKeh  solehes  Stimmkrenncn  «II 
wMerboleh  oder  weit  ÜMisetien»  so  missien  die  Stimmen  sieb  endlieb- 
terwimn«  Oder  wollte  man  die  Hauptstimme  von  nntern  Stimmen 
brennen  lassen,  so  mlisste  man  Vermindemng  ibrer  Wirkung  besorgen« 

Uebrigens  hat  man  auch  ans  dem  Parallelismus  der  Tersen  einen 
aaffallenden  Moment  herausgefühlt,  und  zwar  die 

Folge  grosser  Terzen, 
die  sich  ursprünglich  ebenfalls  bei  der  Harmonisirung  der  ominösen 
sechsten  und  siebenten  Stufe  (S.  85]  eingefonden  haben  und  zwei  un- 
Terbundne  Dreiklänge 

bendcbnen.  Aoch  diese  Folge  ist  besonders  Ton  altern  Tonsatzlebrem 
nnter  dem  HaoMn  Triton  verpönt  worden 9  und  es  ist  wenigstens  so 
viel  nonngealebn,  dais  sie  die  Herbigkeit  nnverbnndner  Akkofde  bsrans 


üiyilizeQ  by 


S44  Jkdkang, 

stellt,  dass  sie  oaniilder  ist^  als  eine  Folge  abwecliseM  frosseriul 
UeiBer  Tersen,  und  dass  sieh  in  ttngater  Portföbnmg  — 

die  Einförmigkeit  und  Herbigkdt  dieses  ParAUetismns  steigert,  obwoU 
aocfa  hier  verbondne  Akkorde,  z.  B. 

f        .    .      -I       J       .    .  J 
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viel  vertrSglicher  und  wobigelittener  auftreten ,  und  endlich  aneb  an« 
Terbnndm  naeh  ümsUlnden  der  reehte  Ausdruck  einer  kunstlerisdicn 
Idee  sein,  oder  gar  nicbt  vennieden  werden  können ,  man  mussle  denn 
aas  weieUieber  Scheu  vor  einem  etwas  birtern  Klange  das,  was  soait 
gut  ist  und  sich  nicht  anders  sagen  lasst,  wie  x.  B.  eine  EngfÜhnng, 
wie  diese  von  8eb.  Bacb  aus  der  i^moll-Poge  im  ersten  Thelle  des 
wohlleoiperirien  Klaviers, 


3*2   W  ^-»-i-g-Tlil- 


mit  air  ibrcD  schönen  Folgen  unterdrücken. 

Ueberhaupt  aber  wollen  wir  uns,  wie  schon  öfters  erinnert  worden, 
vor  jener  Verweichlichung  des  Sinnes  bewahren ,  die  vor  jedem  vollen 
oder  slärkern  Ausdrucke  zurückbeben  lässt,  und  die  sich  selbst  fort- 
wSbrend  tinseht,  weil  das  allzuargwöbnische  Hinhorchen  und  Hin* 
starren  auf  jeden  fremdem ,  oder  durch  überellle  ftegelweisbeit  ver- 
dicbtigten  Ausdruck  in  der  Tbat  dahin  bringt,  überall  VerdMcbtiges  nsd 
Beleidigendes  su  spüren.  Jene  missverständigen  musikalischen  Pnrisisa, 
die  vor  Allem  zurückschrecken,  was  den  Namen  Quinte  oder  Triton  odtf 
Quersland  u.  s.  w.  hat,  geratben  damit  nicht  blos  in  Widerspruch  snt 
allen  Meislerwerken,  sondern  müssen  sich  auch  selber  einmal  fiber  das 
andre  sogenannte  Freiheiten  nehmen,  das  heisst:  von  ihren  Regeli 
loslassen,  —  oder  sie  würden  gar  aufhören  zu  schreiben.  Man  hatbj* 
der  Ausübung  der  Musik  ein  höheres  oder  wichtigeres  Geschäft,  *» 
nach  jedem  verdächtig«'»  oder  verloinndctcn  Siiniinschritt  beruBiss* 
horchen.  Solche  Peinlirhkeit  ist  dem  wahren  Künstler  eben  so  fremd, 
wie  zutappender  Leichtsinn  oder  Unverstand.  Er  erreicht  die  von  «o 
viel  Tonlehrern  mehr  gepriesene  als  verstandene  liei  nhe  il  des  Sat- 
zes nicbt  durch  Herausklauhen  der  skrupelhaften  Punkte,  sondern 
dnreh  wohlerworbene  Reinheit  des  Sinnes  und  Denkens,  <li^ 
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ihm  üHerall  für  seine  Ideen  den  treffenden  Ausdruck  bietet  und  sie  recht, 
in  naturgemässer  und  vernunftgemässer  Föiiruog  und  VerkDÜpfuiig  der 
Slimmen,  darstellen  hilfl. 

Eben  so  klägßch  war'  aber  das  Missverstandniss,  dergleichen  nur 
besondern  Umständen  gemässe  und  dann  —  aber  nur  dann  'genehme 
oder  vielmehr  gebotene  Wendungen,  wie  wir  hier  unverliohlen  milge- 
ibeilty  als  Termeintliche  Neubeiteo  oder  OriginaKtKten  absichtlich  her* 
vurnsodieD.  Der  Sebüler  mass  tot  Allem  lernen,  der  Tonselzer  mutt 
vermögen,  rein  zu  scbreibeii,  itolicb  so,  wie  die  Natur  des  Ton- 
MeM,  Kkrbeit  and  Zasanmenbang,  Wohlklang  nnd  WnMgeatili  der 
Ifnaik  im  Attgf meinen,  'f9i'  die  allennc^en  Fülle  gebSeiau  Dias  miiaft 
sar  nnbewnssten  Gewohnheit ,  gleiehsam  zor  andeni  Nalor  geworden 
sein.  Darüber  hinans  muss  dann  der  Kfinstler  volle  Dafberangenfaeit  der 
Annohannng  nnd  PfihHittg  in  sieh  erhalten  haben,  nm,  wdteirrt  and  na* 
gehemmt  durch  das  allgemeinere  Oebot,  der  besondem  Fodermtgin  der 
ihr  gcböbfendcn  Weise  gerecht  zu  werden.  Das  ist  es,  wasfwfra* 
den  Meistern  zu  begreifen  haben.  Wer  Tonmassen  so  leicht  und  mHch- 
lig  handhabt,  wie  Handel,  von  dem  anzunehmen,  dass  ihm  etwa  die 
Quinten  aus  No.  Versehn  entschlüpft  seien  (als  wenn  nicht 

solchem  Meister  der  Salz,  wie  dem  Dichter  die  Sprache  zur  Natur  ge- 
worden wät*)  oder  aber,  dass  er  sie  hervorgesucht,  uro  etwas  Beson- 
deres oder  I^eues  zu  haben  (er,  dem  Alles  zu  Gebote  stand,  was  ihm 
nach  seiner  Natur  und  Aufgabe  nöthig  war)  das  muss  Jedem  anstaii- 
baH,  ja  Uioherlich  erscheinen;  nur  Schwüebe  begebt  Versehn,  nar  Ai^- 
mnlh  aacbt  nach  Brosamen,  der  Künstler  sebUpfl  und  sehaftjansdem 
Vollen.  Und  das  gilt  von  allen  RifaMtlem  and  allen  oben  angoMflen 
nflao;  der. Beweis  liegt  loktat  darin,  daas  nnamr  sie  ebensownUi 
den  innem  Beslimmnogsgrnnd  aufweisen  Imnn ,  wie  fibr  die  allgematae 
Regel». 


Q- 

lieber  Vorhalte  noch  iUnises. 

Zd  SeiU  281. 

Im  Laufe  der  Lehre  haben  wir  nur  das  unmfttelbar  ttr  die  Be- 
schäftigung des  Lernenden  Erfoderliche  gesagt ;  selbst  die  nabeliegende 


*  Ausfubriicher  ist  dieser  Punkt,  der  unzählige  IrrÜiüiner  der  Theorie  und 
Schwachheiten  der  Komposition  in  seinem  (ielolge  hat,  in  der  »»alten  Musik, 
lehre  im  Streit  mit  unsrer  Zeit«  ( Breilkopf  nod  Härtel)  S.  1J5~125  bo. 
iMadalt  worden. 

Marx,  Konp.-L.  I.  6.  AuQ.  35 
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der  erste  Tod  des  Takies  bei  & ,  sondern  auch  als  Vorhalt  aufgeFasst 
und  hehundeit  werden  könne,  wie  bei  6,  —  ist  erst  im  vierten  Ab- 
seboilte  S.  283)  nur  praktisch  gezeigt  worden. 

Hier  aber,  nachdem  dem  praktischen  und  nächsten  Zweck  der 
Lehre  genug  gethau  ist,  dürfen  wir  nicht  versäumeD,  eucb  auf  eiaige 
iBeaooderheiten  aufmerksam  zu  machen. 

Die  Auflösuag  des  Vorhalts  war  nöthig,  aai  den  Wider- 
sprach zwiscbea  daoi  ans  dem  vorherigen  Akkorde  liegengebliebenen 
VorbaltloB  Bod  dena  neuen  Akkorde,  zu  dem  jener  nicbi gehört,  sn 
beseitigen  und  an  versöhnen.  Allein  diese  Beseitigung  kann  verzögert 
werdea»  laden  sieh  awisehcn  Vorhall  aad  Auflösuag  aia  aadrer  Ak- 
kardloa,  oder  gar  deren  mehrere  einschieben.  So  löset  sieh 


_2_ 
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bei  A  das  uus  dem  ersten  Akkorde  liegen  gebliebene  ^  richtig  nach  d 
auf,  aber  erst  nach  lern  die  Terz  des  neuen  Akkordes  dazwischen  ge- 
aeboben  ist.  Bei  B  liegen  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  sogar  drei 
andre  Akkordlöne.  Noch  weiter  ist  Beethoven  in  den  Anfang 

Sonate  Op.  101, 


gegangen.  Der  erste  Takt  sriiliessl  rnil  dem  Quarlsexl  -  Akkord  c-a- 
ciSf  der  folgende  setzt  mit  dem  Dominaol-Akkord  e-gh-h-d  ein ,  zu 
dem  in  der  zweiten  Stimiüe  a  als  Vorhalt  liegen  bleibt  und  sich  nach 
gü  auflösen  muss.  Zuvor  aber  geht  es  nach  dem  barmoniefremden 
Tone^,  dann  nach  der  Quinte  des  Akkordes  h  und  nun  erst  in  den 
lösenden  Ton  gis*  —  Man  könnte,  zur  t)rklärung  jenes ßs^  sagen: 
dass  dem  Romponisten  in  diesem  Toogedichte  voll  schwellender  Sehu- 
sueht  ein  Aber  die  beiden  tiefen  Töne  gebauter  Septimen-Akkord  ßM» 
vorgesehwebt  habe;  oder  gar,  dass  hier  auf  einen  Akkord 
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T«B  sechs  TonstafeD  [e-git-h-d-ßs-a]  ^  den  man  Dadesi- 

men-Akkord"*  zu  nennen  hätte,  hingedeutet  wäre, —  wenn  es  Ober- 
haupt wichtig  seiu  könnte,  jede  einzelne  Erscheinung  und  Komhination 
nach  ihrem  Zusammenhang  mit  den  Grundformen  zu  erläutern,  —  und 
wenn  es  gar  erlaubt  wäre,  aus  einem  einzelnen  Tongebilde  gleich  auf 
eine  neue  sonst  nirgend  sichtbare  Gattung  oder  Klasse  zu  schliessen. 
Aof  den  gegenwärtigen  Fall  werden  wir  später  zurückkommen ;  hier 
ist  die  Erklärung  jenes  fis  ohoebia  Nebeoiacbe,  die  venögerle  Aiif- 
leeoog  des  Vorhalts  Hauptsache. 

Maa  wird  übrigens  bei  dieser  ganzen  Erörtemagandie  verzögerte 
AaftisBDf  der  Ten,  Septime  aad  Noae  ia  Septimea-  aad  Noaea-Ait- 
kordea  (S.  185 )  eriaaecl. 

Soviel  voa  der AaflSsnag der Vorbilte.  Wu  ibre Vorbereitoag 
betriA,  so  triaaera  wir  aas,  dass  eia  Vorbalt  aar  bagreiflieh  ersebiea, 
iaaofera  er  sovor  ia  eieeoi  Akkord*  als  banaoaiseher  Toa  aufgetrelea 
und  in  den  neuen  Akkord  hinein  liegea  geblieben  war.  Dies  ebea 
nannten  wir  seine  Vorbereitung,  und  sahen  ein ,  dass  sie  in  derselben 
Stimme  statt  gehabt  haben  müsse;  Vorbereitung,  Vorhalt  und  Auf- 
lösung ist  ja  nichts  anders,  als  der  besonders  gestaltete  Gang  einer 
Stimme.  Nun  aber  können  wir  auch  von  hier  aus  freiere  Gebilde  ab- 
ieilen. Hier  — 

A  .      ,  B  C 


sehen  wir  bei  A  zum  zweiten  Akkord  {g-k-d)  ein  vorhaltendes  es 
ist  im  ersten  Akkorde  vorhanden  gewesen,  auch  in  derselben  Oktave, 
—  aber  in  einer  andern  Stimme.  Bei  ß  ist  der  vorhaltende  Ton  nicht 
einmal  in  derselben  Oktave ,  sondern  in  einer  tiefern ,  bei  C  vollends 
gar  nicht  vorhanden  gewesen;  unsre  musikalische  Erfahrung  und  Em- 
pfindung hat  sich  nur  aus  den  Tönen  e-^  —  und  c  vorstellen  können, 
dass  er  dagewesen  wäre,  oder  halte  dagewesen  sein  können  und  sollen. 
In  gleicher  Weise  b^reifea  wir  diese  Stelle  aas  eiaem  Moxsri'sebea 
QaarteU. 


*  !■  der  Tbat  hat  ein  Tbeil  dar  altoa  Tbaoraliker  aieht  Maa  Uadeiiaea-, 
•Miani  aveh  Taradesiaiea-Akkarde  aagossaiaMiii.  Den  Uagraed  dieiar 
Lebre  glaobt  dar  Verf.  in  seiuer  SchriTt,  die  alte  Musiklebre  im  Streit  n.  8.  w. 
S.  103  erwiesen  ZQ  bebeo.  ttamoristitcb  spielte  der  Zofall  mit ,  indem  ihm  selber 
(im  Oratorium  Mose,  Parlilur  bei  BreitkopT  und  Härtel  S.  168)  ein  wirltliclier 
Undezimen-Akkord  erwachsen  musste.  Dass  dieser  Fall  jenen  Erweis  nicht  schwächt 
aod  die  (Jodezimen-Akkordc  der  alleu  Schule  ^ar  keine  wirklicbeo  Akkorde  sind, 
in  am  aoserülinei  Orta  aaeliaaleaaa« 

85  • 
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Ihm/dtr  zweilca  Stimnie  ist  nur  erklärlich,  indein  wir  aus  dem  Bisse 
des  ersten  Takts  den  Akkord  /-«-c  TOFanssetzeo.  Und  wenn  hier  das 

tiefere  f  leicht  genug  auf  das  höhere  schliessen  (oder  gieichsam  bin- 
[ühieuj  liess,  6o  gehl  iu  (liebem  Sälzcheu  aus  Cosi  ian  tuUe 


Mozart  noch  weiter;  das  c  der  Millelslinime  ist  nur  begreiflich,  inso- 
fero  man  aus  den  Tönen  des  ersleu  Takts  den  Akkord  J'-a-c  heraus- 
hört. 

Mau  sieht  sehr  leicht  in  allen  diesen  Fällen  nur  weitere ,  kühnere 
Folgerungen  aus  dem  ersten  Gesetze ,  dass  Vorhalte  vorbereitet  seia 
müssen.  Ueberall  sind  hier  Vorbereitungen  vorbanden,  aber  entlegner, 
Boni  Theil  nur  der  ergXnsenden  Eiul^ldungskraft  überlassen.  Wir 
diirfen  dergleichen  Gebilde  nicht  fiir  falsch  oder  «osolissig  erklirea, 
uns  aber  sagen ,  dass  sie  mehr  oder  weniger  Mreindendes  an  sich 
haben.  Und  so  könnte  man  sieh  eudlich  ganzKche  üebergehung  der 
Vorbereitung  gestatten,  z.  B. 


-er 


wenn  ein  scharf  einschlagender,  einreissender  Zusammenklang  dem 
Sinn  des  Tonstiicks  zusagte.  Auch  milderm  schmerzlichem  Ausdrucke 
könnte  ein  unvorhereileter  Vorhaity  z.  B. 


wohl  angemessen  sein. 

Bisweilen  liegt  übrigens  die  Unregelmässigkeit  blos  in  der  Schreib- 
art. Sätze  wie  dieser 
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tofcei»«B  Mir  «dvorbmilale  Vorlülle  m  MiBf  sie  sM  eigeoUiob 
•M  «iMm  IitiMMlergreireB  4er  beUee  Slimnieii  eelttaaiee,  das  wir 

^nreh  ZUTem  and  Bogen  andeuten,  — >  die  erste  Steine  liet  nidil  i^^K 
londem  gaag  c^k.  In  lofolier  Weise  i»eguini n.  B.  des  Reeordare 
in  Mozart*»  Reqmen 
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mit  zwei  nachabmeoden  und  dabei  mit  Vorbaliea  einander  übersteigen- 
den Stimmen. 

Noch  einmal  kehren  wir  zu  der  Auflösung  zurück. 
Sie  sollte  zu  dem  Akkord'  erfolgen,  in  den  der  Vorhalt  sich  ein- 
ingt  bat.  Hier  — 


leben  wir  nun  die  Auflösung  auf  einen  andern  Akkord  treffen«  Das  / 
der  (Miersiiame  mflsste  sieb  in  die  Ten  des  Dreiklangs  von  dann 
das  e  in  die  Okteve  des  Dreiklangs  von  d  anllSsen  \  beide  Töne  sebraten 
aneb  naeb  e  nnd  if,  —  aber  erst,  nacbdem  e-t^g  zn  «r-e-e,  und  iI^/hi 
m  k~d-f  fortgegangen  ist  Ein  gleieber  Fall  finde!  sieb  in  No.  ,Vt) 
auf  dem  dritten  Viertel  des  ersten  Taktes  bleibt^  ak  Vorhalt  zn  dem 
Akkord  es-g-b  liegen ,  löset  sich  aber  erst  zu  dem  folgenden  Akkorde 
c-es-g  in  es  auf.  Genug,  dass  wir  den  erwarteten  Tou  richtig  er- 
baUen. 

Man  könnte  sogar  noch  weiter  geben,  z.  B.  wie  hier,  — 
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Anhang, 


die  Aoflösung  aaf  den  dritten  Akkord  verschieben.  Dergleichen  Fälle 
mögen  erwogen  und  einmal  versucht  werden ;  besondrer  Uebuogen 
bedarf  es  für  sie  nicht. 

Doch  es  erwarten  uns  noch  eignere  Gestaltungen.  — 
Wir  kennen  zwei  Arten ,  eine  oder  einige  Stimmen  weiter  zu 
führen,  während  die  andern  den  Akkord  festhalten:  den  Vorhalt  und 
die  Portschreitung  einer  Stimme  von  einem  Akkordton'  zum  andern. 
Es  leidet  kein  Bedenken,  beide  nach  einander  zu  gebrauchen,  wo- 
fern nur  beiden,  namentlich  dem  Vorhalte,  sein  Recht  geschiebt. 
Hier  z.  B. 


381 


D 


mm 


-l-JJ— L 


X—.:— 


r 


ist  bei  A  der  Vorhalt  der  Oberstimme  richtig  von  a  nach  g  gefuhrt ; 
dessgleichen  bei  B  das  vorhaltende /*  nach  e;  dcssgleichen  bei  C  der 
Vorhalt  von  unten,  A,  nach  c;  endlich  bei  D  der  Vorhalt  d  nach  c. 
Aber  nach  erfolgter  Auflösung  geht  die  Oberstimme  noch  durch  mehrere 
Akkordlöne. 

Dies  ist  vollkommen  entsprechend  den  bisherigen  Regeln,  aber 
oft  zu  weitschweifig.  Hier  — 


Ii 
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sehen  wir  dieselben  Sätze,  aber  ohne  Umschweife;  alle  Mittel- 
töne sind  weggeworfen  und  der  letzte  Ton,  auf  den  sie  führen,  ist  allein 
ergriOen.  — Freilich  ist  damit  a  uc  h  die  Auflösung  selbst  wegge- 
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fiilleo ;  statt  der  t«  anrartenden  Töne,  ^,  0,  0  nnssea  wir  ons  genügeo 
lassen  an  dem  foriklingenden  Akkorde,  der  freilich  deo  Auflösangs^ 
toD  eotbält,  aber  ihn  in  einer  andern  Stimme  vernehmen,  oder  nach 
der  bekannten  Akkordnatur  er^nzen  lässt.  Allein  eben  dieser  Maogel 
isolirt  den  Vorhalllon  noch  schärfer  und  kann  ihn  insofern  zarter^ 
gleichsam  verlassen  in  der  Fremde,  oder  auch  schärfer,  schnei« 
iender  im  Widerspruche  mit  der  Harmonie,  erscheinen  lassen, 

■  Hier  ist  es  nicht  hlos  erträglicher,  den  durch  den  V^orhall  zurück- 
gikaltnen  Akkordion  in  einer  aodern  Stimme  mit  dem  Vorbalte  zagleieh 
«■«ndilireo,  s.  B.  die  Begleitong  zo  Obigem  so  sa  gestalleo, 

•oedem  der  in  einer  «idem  Stimme  erscheinende  Ton  kann  uns  aneb 
gewissermaassen  statt  des  Auflösungstons  dienen,  den  wir  erwarten. 

Diese  Verwandinng  zeigt  aber  eine  neue  Abweichung  von  den 
ersten  Gesetzen  der  Vorhalte.  Wir  sehen  nämlich  dasselbe  Intervall, 
dii  oben  vorgebalten  wird»  nnten  im  Basse  zugleich  erseheinen. 


Die  Entfernung  mildert  den  Widerspruch*,  wenn  sie  ihn  auch 
nicht  hebt,  and  es  kommt  darauf  an,  ob  er  dem  Sinn  nnsres  Satzes 


•  Aohalieh  tot  dieM  Stdto,  — 


■»  dMi  TOitvolla«  •rtttB  SatM  des  dritten  QnarletU  (Op.  IS)  von  Bettbavat, 
^Varbtltuad  BvrBekfdialteaer  Ton  {gnnAßM)  !■  iieb«oeinaodtrittf«ndeo  Sti»* 

nen  gleichzeitig;  erscbeiDen.  Hätte  Beethoven  der  zweiten  Gei^e  statt  ^  das  bS* 
*>«re  oder  tiefere  n  geben  sollen?  —  dann  hülle  er  den  stillen  Gang  der  Stimme  nad 
ihren  ^vnhllhuenden  Parallelismus  (S.  52S}  mit  dem  Basse  gestört,  überdero  mit  den 
tiefem  nach  g  hinaufschreitenden  n  das  Haaptmotiv  (die  Septime)  abgenatzt,  das  er 
>icbber  besser  braocbt.  Oder  hätte  er  die  zweite  Geige  Doch  pausiren,  erst  im  fol- 
<w*si  Takt  eiasetsca  lassea  saltoaT—  DerBiatritt  wIm  iabaa  für  atob  aabief 
KVMaa  «ad  taglaiab  hSita  Baatbavaa  aaeh  daai  aiaatiBaigaB  Aalbaga  daa  siabara 
ttd  ÜBataa  Biasali  daa  Tatti  vardarbaa.  Br  bat  daa  Oaaaa  Im  Aag a  gababc. 
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Hiprii*!,  lii  Akwm  ni«  nn  inhirfni  Tfüiinianinr  itrT«Mm)n|l 
Ml  m  mätm  smM^n  SasaMMlAnfs  mhtfcrtigt.  Büminl  Im 
mämmm  lietMa^  »  4coi  ii'>»*iwift«M ,  gteichia»  nor  hmgtiiwwinwi 

dior :  Seia  Joch  ist  sanfl  uni  ttiiw  Lwt  ist  leidit,  wagt  «M  aolebM 

Zug, 
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NB. 
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iriA  ncnUtflM  iM  RttdUsi  w  wahH  im  m  fiiraes  lidi  vaa* 
lierwMfn  Sat«  var  VanaaialiiiahMig  lod  waaki  teü  laiaa  dia  Saüi 
4m  Wakai  dasa  aadi  diaaan  Chor  wird  Laidaa  md  Tod  greaMgao. 

Hiat  war  aa  der  iMb  Swa  dea  Sattea,  dar  das  anregelmässigfo 
Vorhalt  als  das  Rechte  erscheinen  liess.  In  einer  andern  Weise  findea 
wir  dasselbe  in  Beethoven 's  Sonate  mit  Violinbegleituog  Op.  24. 
Ijd  Scherzo  treten  PiaDoforle  und  Geige  so  gegen  einander. 
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wie  jeder  Rnntller,  «od  mit  besten  Erfolge ;  der  flnchtiae  Widerklseg/t-f  ist  «o 

«oentbebrllcbes  (wie  uavermeidlicbes)  Reizmittel  Im  sarteo  Satze. 

lo  gleicben  SioD  ist  Seb.  Baeb,  der  besosoensle  «od  kübaste  aller  Tondich- 
ter, noch  einen  Schritt  weiter  gret^nnpen.  In  diesem  aas  seiner  moll-Fape  (Band  4 
der  Gesamaitausgabe  saiaer  Riaviersacben ,  bei  Feters  io  l««ipzi{)  ^eoommeaeo 
Satze: 

NB.  NB. 


tritt  Vorhalt  and  der  durch  ihn  auff^ehaitne  Ton  in  derselben  Oktave ,  ia  ea^ster 
Nike  ao  einander,  gegen  den  S.  269  bei  No.  35(}  erlbeilteo  Ratk. 

Der  Ratb  ist  begriiadet,  suBal  fiir  dea  Neeli«g  ia  der  Verkalliekre ,  dar  iSift 
aieht  alle  VerUiltaiaB«  leiehl  «ad  sieher  ttersekeaen  kaan.  Aher  Beek  ist  tkaaliU« 
ia  vallkeaiaiaea  Reekte.  Br  wellta  Ueker  swei  Tooe  ei«  Seeksaekatel  Isaf  sikir- 
fer  aoeinander  klingen  lassen  ala  die  sekwaefkafle  Weise  seiaer  UaleialtaBSi  dis 
isi  VerkcrfakcMlaA  ««livirt  ist,  stSre«. 
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Die  Oberstimme  geht  also  in  Oktaven  mit  der  zweiten  ,  and  weicht  aaf 
iea  Bweilea  Viertel  ?od  ihr  ab ,  um  einen  Voräalt  bu  bilden ,  4er  4er 
andeni  Stimme  widerspricht.  Aber  im  diesem  neckenden  Widerspruch 
(der  bei  der  Schnelle  der  Bewegung  and  der  Kürze  der  Töne  niebl 
ker^y  nnr  pikant  werden  kann)  liegt  eben  der  Reis  des  Satses;  die 
Geige  tbat,  als  wollte  sie  nicht  mit,  nnd  richtet  dann  in  neckiger  Nach« 
fiftige  und  Naebahmaii^  eine  artige  kleine  Verwimng  an. 

Wieder  in  eiBem  andern  Sinn  halt  Beethoven  (im  Andante 
seines  grossen  Bdur- Trios  Op.  97]  gance  Akkorde  vor,  wShrend  in 
andern  Stimmen  die  vorgehaitnen  Töne  zu  gleicher  Zeil  erklingen. 


Hier  wird  e  bei  ^  durch  ßs,  h  durch  c,  ^  durch  a  vorgehalten  und 
alle  diese  Töne  erklingen  gleichzeitig  mit  den  V^orhallen;  bei  B  linden 
wir  Gleiches,  bei  C  wird  h  gegen  b  —  also  obenein  querständig  vor- 
gehalten. Es  genügt  aber  —  ohne  tieferes  Eindringen  in  den  Sinn  des 
Satses  —  an  die  Kürze  der  Vorbalte  nnd  den  kurzverklingenden  Ton 
des  Pianoforte  zu  erinnern ,  um  darzuthun ,  dass  hier  ein  eigentlicher 
Widerklang  oder  Missklang  gar  nicht  zu  befahren  ist,  sondern  die 
Harmonien  mit  Hülfe  dieser  Vorhalte  nnr  schwebender  in  einander 
schmelzen. 

Verwandt  mit  dem  vorstehenden  Satze  ist  dieser  andre. 


ans  Beethovens  Quatuor  Op.  59,  No.3,  eigentlich  ein  zweistimmiger 
Satz  in  Oklavenverdopplung,  nur  dass  das  obere  Stimmpaar  um  ein 
Viertel  früher  fortschreitet  und  damit  Vorausnahmen  gegen  das  untere 
Paar,  oder  —  was  dasselbe  ist  —  das  untere  Paar  um  ein  Viertel 
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gebreitet  ood  ^wmh  VarlNÜte  gegeo  dM  obm  bilM*  Daf 
Wefeatiiobe  UeiUM  «mt  mm  dar  mtei  Peliiit  dar  Wrtcrgywwii 
der  ia  oMiider  geMgaea  Akkorde»  der  «ker  im  dea  Sekwekettaea  dar 
Seileaiaftnuaeale  aar  gleick  eiaeai  kalk  keiyadea  kalk  TerralkeadeB 

Sekleier  nck  9ker  dea  Rerqgekall  des  Saties  legt  und  gerade  dieeea 
eigentkSaiBekea  Reia  zagendea  Weileas  oad  kutigen  VordringeBt  iker 
ihn  ausbreitet. 

Wieder  slehn  wir  (S.  532)  vor  der  L'nzolänglicbkeit  aller  ab- 
sIrakten  Harmoniegesetze.  Für  Bläser,  Orgel  oder  Gesang  halte  Beet- 
hoven wohl  nichl  so  gesetzt,  —  es  müisten  denn  ganz  eigne  Beweg- 
gründe zum  Vorschein  gekommen  sein. 

Endlich  sei  noch  einer  mehrdeutigen  Form  erwäbnl,  die  nacb 
Analogie  der  Vorbalte  sieb  herausbildet.  Hier  — 

_  _  _       _^  ,  J^. 
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seba  wir  sie  aweiaMi  vor  aas;  ia  dar  OkerstiaMie  kleikt  an  den 
Akkord  a-e-e  liegea»  ekea  so  k  zu  dea  Akkorde  e^e^g.  WoUtaa  wir 
diese  T5ne  als  Vorkalle  aaseka  aad  regelaiissig  aoflöseo ,  so  kdaataa 
sie  aar  Vorkalte  ron  aatea  sein;  g  mfisste  siek  aaek  deai  kdkera 

tf,  k  sich  nach  dem  höhera  e  bewegen ;  nur  wäre  die  Auflösung  von  g 

eine  Oktave  herabgesetzt,  die  von  h  durch  zwei  dazwischen  gescbobne 
Harmonietöne  verzögert.  Allein  ~  dann  wären  diese  Vorhalte 
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aickls  weiter  als  aaeksebleppende  Oktavea  der  andera  Stinaie,  Vorkalt 
and  zoriiekgekaltener  Ton,  g  oad  a»  k  uod     trifen  ia  eiaem  Momeote 

zusammen*,  und  so  zeigt  sieb  eine  regelmässige  Auslegung  überall 
nicht  ausführbar,  man  fühlt  sich  mit  dergleichen 

nachbleibenden  Tönen, 

*  Dasf  übrigeat  der  R«mponiataMb  amf  dargleiehen  Geataltuogeo  gefakrt 
dea  kann  >  lehea  wir  a«s  dieier  Stalle 
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wie  man  sie  nennen  könnte,  dadurch  versöhnt,  dass  die  Stimme,  in  der 
sie  erscheinen,  sich  nachher  umständlich  in  den  Akkord  hineinbegiebii 
Oder  will  man  dergleichen  Tongestalien  aU  Sepiimen-Akknnle 
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•BMhn,  die  nicbt  ibren  Blebsten  regelnissigeo  Gang  nebmen»  sondern 
in  einen  andern  Septimen-Akkord  fSbren? 


Diese  Pnhmng  wXre  eine  neue  Verdi  eh  iung  der  in  No.  -fj^  ge- 
seigten,  —  oder,  wenn  man  will,  ans  der  in  No.  ^tr  ^  aufgewiesenen 
dnrch  Brböbung  des  tiefsten  Tons  im  zweiten  Akkt>rd  (a-cw[c]-e-^ 
aaeb  b[h]-d-f)  entstanden. 

Oder  will  man  das  liegengebliebene  g  als  Halleton,  und  das  Ganse, 
wie  es  in  No.  VW  steht,  als  kfirzem  Orgelpunkt  ansebn?  — 

Beide  Auslegungen  passen  nur  nicht  auf  den  zweiten  Fall  aus  No.  ,*gV; 
wir  haben  aber  schon  eingesehn,  dass  die  ängstliche  Abwägung  ver- 
schiedner  Ableitungsarten  uns  nicht  unnütz  aufhalten  darf,  wof'eru  wir 
nur  die  Fertigkeit  und  den  Sinn  des  Bildens  in  unsrer  Macht  haben. 

So  viel  über  die  Vorhalte  an  sich.  Nun  aber  haben  sie  offenbar 
in  allen  ihren  Gestallen  die  Wirkung,  den  einzelnen  Akkord  weniger 
klar  nnd  bestimmt  hervortreten  su  lassen,  weil  sie  ihn  mit  einem  andern 
Akkorde  verschmelzen  und  vermischen.  Daher  dienen  sie  oft  zur 
llildemng  solcher  Verhältnisse,  die,  in  ihrer  Nacktheit  hingestellt,  irgend 
einen  nnwillkommnen  Eindruck  machen  Jcönnten.  Diese  Bemerkung 
lenkt  nns  auf  die  vielbemfene  Quinten-  und  Oktaven-Angelegenbeit  su- 
rfick.  W\T  betracbten  suerst 

Quinten,  dureb  Vorhalte  gemildert, 
in  einigen  Fällen.  Hier  bei  ^ 
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(die  Oberstimme  von  beiden  Geipren  in  Oktaven,  die  L'nterstimme  von  Bratsclicn 
«DÜ  Bässen  in  der  liefern  Oktave  ausgerübrt]  aus  Beetbo  ven's  grosser  Leonor«n- 
Onveriäre,  in  der  Vorhalt  und  aur^ebaltoer  Tob  inunerwlbrend  sotanaeBtreffeB. 
—  Dan  dergleicheB  SItse  Biebt  fo  fliild  BatpreeboB  •  alt  regelmlitise  BaMaBSt b, 
laidat  kelsBB  Zweifel;  es  wir«  daher  «abedaebt,  aic  abaiebtlieb  BaebBoabBitB. 
Dbm  aber  der  wahre  Rüasller  nicht  an  Binzetheiten  klebt,  aieb  Biebt  vor  Einzel, 
beitea  iebeot ,  soadern  auf  das  Gaoie  sieht  Bad  alles  wagt,  was  zu  der  VoUrüh- 
rnog  seiner  Idee  im  einbeiivollen  Strom«*  «Ifs  Ganzen  notbwendig  oder  folgerecht 
erscheint :  das  köooen  wir  wieder  eiamal  hier  wie  an  hnadert  aadero  Ortea  be- 
ohachtea. 
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«In  wir  eioe  offnibm  QainlMifbig« ;  sie  geMrl  u  4eB  ttiMcm  (wegear 

der  eiti^emisc Ilten  Septime)  und  wird  noch  müder  durch  den  hei  ^ 
eingeführten  Vorhalt.  Liigerechlfertigt  würde  die  uacbfoigeede  Quin- 
tenreibe bei  a  erscheiueu,  — 

die  gleichwohl  durch  Vorhalte  gemildert  bei  b  (wie  sie  Hay  dn  in  seiner 
dur- Symphonie  *  gebraucht]  kein  Bedeokeu  erregt.   Ein  Gleiches 
würde  von  deu  hier  bei  a 

ii^E^prpiiiipüi 

zt  Grunde  liegenden  Quinten  zu  sagen  sein.  Ihre  naekte  Folge,  wie  sie 
sich  bei  b  zeigt,  würde  ungerechlFerligt  erscheinen;  bei  a  aber  werden 
zwischen  das  erste  und  letzte  Quintenpaar  durch  die  Vorhalle  neue 
Akkorde  {^-h-e  und  e-^-c)  eingeschoben  und  bei  dem  niiltlcrn  Quin- 
tenpaar greill  der  Vorhalt  des  Grandtons  (S.  276)  so  scharf  ein,  dass 
sich  die  Aufmerksamkeit  von  der  Quintenfolge  ab  auf  ihn  wendet.  Auch 
in  dem  iländelschen  Salze  ^o.  372  bergen  sich  Quinten  hinter  dem 
Vorhalte  des  Busses. 

Anders  verhält  es  sich  bei 

Oktaven,  durch  Vorhalte  verdeckt. 


*  No.  1  der  bei  Bote  und  Bock  !■  Berti o  encfeieaceee  PartiUren. 


Biso  gleiche  SloHe,  ta  derQelDtee  ie  deo  beiden  UoterttiMinea  darek  Vor- 
halt« voa  maten  verdeckt  werdeiT,  ist  dieae,   


aas  der  enipHndunj;svolleo  ^nioll-Foge  voa  Seb.  Bach  (im  vierten  Bande  der  bei 
Peters  erschienciior)  (ies.miintaosysabe) ,  der  — >  wie  »Sa  leicht  bemeriit  —  folfeode 
Qaialeareihe  (aj  mit  Vorhalleo  (6) 

sm  Greade  liegt*  —  Der  weitere  lahalt  der  Ober-  und  tiDterstimme  wird  in  der 
Lehre  roa  den  Dairehgaagi-  vod  HllbtSoen  (S.  287  ond  295}  erklirt. 
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Hier  hmm  m  kkM  gwchclim,  tes  4«*  VorlMk  UM  ürger  Mdit. 

Wir  sehen  dies  sof^ideh  aa  den  hier  ge^^ebnei  Bdspielen.-  <  •  *r  < 

Die  Oktaven  bei  ji  sieben  nngerechtfertigl  vor  uns;  hm  6  beben 
wir  aber  ausser  ibnen  nocb  das  Zusammentreffen  von  Vorball  und  auf- 
gehaltnem  Ton  [e  mit  e  mit  d)  zu  erleiden.  Gleicbwobl  mag  uns 
der  naebstebende  Satz  aus  Mo  zartes  Cdur-  Fuge* 


erionem,  dass  selbst  eio  so  zartfubleoder  Künstler  sich  vor  einem  vor- 
übergehenden missfäüigem  Moment  nicbt  weichlich  get'ürchtet,  sondern 
die  folgereeble  Führung  des  Ganzen  vorzüglich  im  Auge  behalten  hat**. 
Das  Gleiche  haben  wir  schon  in  No.  -ffr,       und  -ffj  gesehen. 

Auf  der  andern  Seite  kann  der  Vorhalt  ebensowohl  wie  der  Durcb- 
gang  (S.  291)  gegen  Harmoniet$ne  ifuerslSndlg  anftreten  (oder  viel- 
mehr umgekehrt  sie  gegen  ihn)  wie  dieses  Sätzchen 


aus  Seeth  Oven 's  Sonate  Op.  7  zeigt.  Allein  auch  hier  ist  der  Qner- 
stand  gerechtfertigt,  weil  er  ganz  vemunftgemäss  aus  einer  durchaus 
richtigen  Harmonieanlage  heraustritt. 

Zutti  Schluss  noch  eine  praktische  Bemerkung  über  das 
  Spiel  der  Vorhalte. 

*  Fantasie  and  Pag«  Im  aebteo  H«fl  der  timmtliebeD  Werke,  bei  Breiikopf 

«■d  Härtel  in  Leipzig. 

•*  Dass  Mozart  hier  bewnsst  gebandelt ,  sich  nicht  etwa  versehen  hat,  ist 
schon  aas  der  Konsequent  der  Oberstimme  zu  ersehn,  durch  weiche  die  Oktaven 
mit  ihrem  Vorhalt  herbeigerührt  worden  sind.  Vielmehr  hat  Mozart  eben  hier  ge- 
wiss seioe  Anftnerksemkeit  festgehalten,  we  er  teio  Theaa  ia  reefeter  Beveguug 
med  Veifrieeamag  ia  die  Boge  fihrte. 
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Sie  orUiBgeo  mmhw  wmA  6hilieiirell«r,  wtM  tmm  mit  gebuodea 
tpMt,  wie  eliea  nelmMils  aegegdwn  ist;  le  werde»  jie  eedi  ie  4m 
Mften  Pillen  avf  der  Orgel»  im  Orebeiter  ond  Gefeng  yei^regoi« 
Den  Rempositiensfcholer  aber  rtthea  wir»  bei  den  Sf^lmer 
ersten  Verbahsfibmgen  an  RkTier,  die  Verbalte  nieht  se  biidea» 
sondern  dee  Vorhalt  nach  seiner  VorbereilaDg  —  jedeeh  ebne  Birte 
—  noch  besonders  anaoscblagen ,  and  zwar  desswegeo ,  weit  bei  dm 
bald  schwindenden  Klange  dieses  Instruments  der  gebundne  Vorhalt 
nicht  stark  und  deutlich  genug  fortklingt,  um  dem  Schüler  biniängiicb 
lebhaften  und  überzeugenden  Gindruck  zu  machen. 

Sehr  dienlich  ist  es,  nach  mehrmaligem  Spiel  die  Vorhaltstimmen 
auch  zu  singen,  und  zwar  dann  gebunden,  Bit  schirferm  Anschlag  der 
dawider  tretenden  AkjLordtöne. 


MelcNlik  and  Harmonik  und  ihre  GrAnie. 

Zu  Seite  316. 

Es  kann  hier  nicbt  darauf  ankennen,  der  Bedeutung  oder  dea 
Reizen  der  Melodie  als  Runstgestalt  eine  Lobrede  zu  halten ,  sondern 
nur  darauf,  ihr  hohes  Recht  zu  wahren  und  zu  vertreten  gegenüber  der 
alten  Lehrweise,  die  in  ihrer  mehr  als  hundertjährigen  Richtung  auf 
Harmonik  und  Kontrapunkt ,  hei  grosser  Thäligkeit  besonders  für 
erslere ,  den  Anbau  der  Melodik  so  bedenklich  hintangesetzt  hat  und 
fortfährt,  hintanzusetzen.  Der  Werth  einzelner  sie  betreffender  Be- 
merkungen und  Lehren  und  das  Verdienst  einzelner  Lehrer  um  sie  soll 
nicht  verkannt  wenden,  kann  aber  die  fast  allgemeine  Versäumniss 
nicht  vergflteo  und  vergessen  machen.  Ueberhaupt  ist  bei  der  Bo- 
nrtheilung  einer  Disziplin  und  ihres  Standpunktes  die  Frage :  ob  und 
wieviel  in  Einzelnen  dnrcb  sie  geleistet  worden,  nicbt  so  gewichtvoll, 
als  jene  andre  Frage :  ob  sie  in  systenatiscber  Bntwickelaag  ibrea 
Gegenstand  in  seiner  Einheit  nnd  Vern&nftigkeit  aar  Ansebaanog  nad 
Erkennlniss  gebracht. 

Oass  nan  die  Theorie  der  Musik,  dais  nanentlieh  die  Ronpositioiis- 
lehre  ohne  systenatische  Behandlaag  der  Melodik  nicht  for  Tollstiadigt 
dass  der  Schüler,  der  hierin  versiunt  worden,  nicbt  für  ausgebildet  aa 
erachten ,  wird  wobt  von  Niemand  geleugnet  werden.  Es  ist*  längst 
erkannt;  von  den  bedeutendsteu  Männern  ist  tbeils  die  Versäumniss 


*  Maa  verglMeb«  »di«  alte  llnaiklehi«  im  Streit«  a.  s.  w.  S.  16. 
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ier  MiMik  bitter  gertigt ,  iheib  zur  Abhölfe  mehr  oder  weniger  um- 
iäBsend  und  erfolgreich  gethan  worden.  Ihnen  gegenüber  —  unbe- 
kümmert um  die  bereits  erfolgte  thatsächliche  VV' ideriegung  —  bleiben 
einige  Lehrer  bei  dem  Vorurtheil  ruhen  :  Melodie  sei  einmal  uicbt  zu 
lehren,  oder  es  bedürfe  der  Musikschüler  diesei*  Lehre  nicht;  Andre 
lassen  dies  ganz  oder  einstweilen  dahin  gestellt,  meinen  aber  im  besten 
Rechte  zu  sein,  wenn  sie  an  ihrem  Theil  (da  doch  Jeder  seine  Aufgabe 
wählen  und  beschränken  könne  nach  eigner  Neigung)  irgend  einen 
aniern  Lehrtbiebnitt  selbständig  onä  abgesondert  bebandafai*  fiÜB  Pur 
nenere  Lehrer  eB4li«li  ainil  (wie  es  scheint)  durch  4m  veriiegenda 
Ldtttecb  bewofM  worden ,  ticfa  der  Melodik  si  oibem.  Allem  »e 
Immb  iieli  deM  an  einaelnen  keraoageipifaett  IfittlieiloegeD  geeiKea, 
eUll  fich  der  syetenaliseheD  Botwiekeloiii^  ^  werauf  gleiebwohl  ia 
jeder  Lekre  AUea  aakomi  —  la  widmeo  nod  Melodik  mit  BanBonik 
in  Bioklaag  an  aelsea» 

Die  Bntgenarates  würden  sieb  aoa  ibrem  zagfaaAea  Zweifel»  ob 
Melodie  zn  lehren  sei?  leicht  herausfinden,  wenn  sie  nur  bedenken 
weihen,  wie  viel  schwerere  und  verwickellere  Lehre  iu  dem  lieich 
der  Wissenschaften  und  Künste  schon  möglich,  ja  bis  zu  hoher  Voll- 
kommenheit ausgebildet  worden  sind ,  —  oder  wenn  sie  sieh  nur  ganz 
einfach  den  Zweck  alles  Lehrens  deutlich  vorhiellen.  Der  Zweck  .iller 
Lehre  ist:  Befähigen,  das  heisst  —  da  wir  nicfil  Fähigkeiten  ursprüng- 
lich ertheilen  können  —  Fähigkeit  entwickeln,  oder  vielmehr  entwickeln 
keifen,  indem  wir  ihr  Dasein  und  ihre  Mangelbattigkeit  zum  Bewusst- 
aein  bnagen »  Weg  und  Mittel  aufweisen ,  wie  sie  geübl  und  vervoU- 
kommaet  wecden  könne.  Wenn  die  Melodik  bis  jetst  aaeb  aur  das 
£iae  vermöchte,  zu  Melodiebibhingen  anzuregen,  so  wäre  schon  damit 
ihr  Dasein  and  ihr  Werlb  gereektfertigU  Man  wird  aber  niebt  in  A^ 
rede  ateUen  können,  dass  ibr  schon  weil  mehr  gelungen. 

Wenn  übrigens  von  dieser  Seite  her  auf  ansre  grossen  Vorgänger, 
Moiarl»  Heyda  a.  s.  w.  verwiesen  wird,  die  ohne  Anweisnag  der 
Melodik  Grosses  geschaffen ,  also  dnreh  die  Thal  ihre  Sntbebriicbkeit 
bewiesen,  so  will  das  in  Wahrheit  nicht  viel  sagen  und  ist  nicht  einmal 
wahr.  Dass  es  mehr  als  einen  Weggiebt,  unsre  Fähigkeiten  zu  ent- 
falten, w  ird  Niemand  iu  Abrede  stellen.  Hallen  auch  jene  Männer,  oder 
unsre  melodiereichen  Zeitgenossen,  Hossini,  Strauss,  Lanner, 
Labitzky  und  wie  sie  sonst  noch  heissen ,  gar  keinen  Lnlerrieht  ge- 
nossen, sondern  nur  viel  Musik  gehört,  ausgeführt  und  komponirt:  so 
würde  ja  die  erste  und  unerlässliche  Bedingung  jeder  Ausbildung,  — 
Uebung,  passive  im  Aufnehmen  und  aktive  im  Selbstbilden,  —  in 
Erfüllung  gegangen  sein.  Und  iu  der  Thal  ist  vor  Allem  dies  von  ihnen 
bekanAU  Uaydn,  der  als  Ghorschülcr  und  herumsiehender  Musikant 
aagefangen,  Moiart,  der  seinem  Vater  die  Menuetten  dutsendweis' 
liefern  arasste,  —  was  denn  doeh  nnstreitig  eine  melodisehe  nnd  dabei 
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■etinüidi»  {ifmn  wwdt  mM.  mtäMMk  toHkman»)  Ankruwigf* 
iNNml  werdm  mss«  ^  Rossiai,  ^  dn  ravliMrddMr  Lstflnln  iiMi 
MieHisehe«  mmtir4  caiiygito^»  gMiMfcl:  sie  «ad  tll»  «nhI  42e» 
iMinviM  odtr  «oeii  n  NennesdeB  («in  Pieciai  s«  B.  «k  unii 

150  Opern,  t'm  Pleyel,  der  Körilo  yoll  Mosik  geltefertl  hftlwii  wafcr^ 
licli  uiiermcsslich  viel  melodische  (jebung  —  gleichviel  ob  für  sich ,  in 
der  Ziirückgezogenheit  des  Studiums  oder  (heiiweis  vor  den  Au^en  des 
Publikums  —  gehabt.  Es  fragt  sich  also:  will  man  neben  den  Fort- 
schritten des  Lehrwesens  in  allen  sonstigen  Fächern  und  Richtungen 
IB  der  Musik  trotzdem  bei  der  ungeregelten,  allen  Zaralligkcilrn  preis» 
Ipegebnen  Routine  bleiben?  —  und  zwar  immer  noch  in  Gegenwiii 
des  PublikiHM,  jetzt  aber  bei  weit  ansgebreiteterer  Bildung  desseiki 
«nd  schwererer  Befriedigangf  Oder  ist  es  nielri,  Zeil,  endKch  der  l'o* 
nTerÜssigkeil  ein  Ende  sa  madien  nnd  Uebnngen,  die  nie  enibehrlieb 
gewesen  oder  sein  werden,  znr  Ordnung ,  FolgerktKigkcil  nnd  Volb- 
•liindigkeil  (so weit  der  BildnngRweek  federt)  nn  erheben?  — 

Weniger  sehelnen  Jene  gegen  sieli  zu  hoben,  die  «nf  die  Ffd- 
heit  eines  Jeden  gestützt,  eeme  Aa%nbe  flelbst  zu  beelimneo  den 
iesehlnsH  festen,  die  HarsMNrik  oder  des  Rentrepnnki  ebgesondertn 
behandeln. 

Was  freilich  die  letztere  Disziplin  anlangt ,  so  muss  sogleich  ein- 
leuchten, dass  sie  Melodik  nothwendig  bedingt,  ja,  dass  sie  hauptsäch- 
lich auf  ihr  beruht;  denn  ihre  Aufgabe,  allgemein  gefassl ,  ist  ja  keine 
andre,  als:  Stimme  gegen  i  oder  zu  Stimme,  —  das  heisst :  Melodie 
gegen  Melodie  zu  führen.  Bei  ihr  ist  Alles  Melodie,  schon  ihr  Stoff, 
nämlich  die  Stimmen,  die  sie  gleichzeitig  verknüpfen  und  führen  lehrt. 
Lässt  sie  dies  aus  dem  Auge,  so  wird  sie  ihrer  Aufgabe  und  ihrem 
Lebensprinzip  abtrünnig  und  kann  keine  lebendige  Frucht  bringen.  Sie 
rouss  nothwendig  Ifetodietiichiigkeit  erziehn  .oder  voraussetzen  nnd 
kann  dessbelb  nur  euf  methodische  Uebnng  ^  oder  auf  die  oesichre 
IKldnng  der  Roatine  zoruekwelsen. 

Und  die  HarmenikT  —  Ptfr  sich  allein  kann  sie  niehts  geben,  ab 
Intenralleii-  nnd  Akkerdaufeihlang,  Sehen  die  Lehre  von  der  AaMsoog 
der  Akkerde  berihrl  das  melodische  Gebiet^  die  Lehre  von  den  Vor- 
hiiUen  und  Durchgängen,  ja  das  Dasein  dieser  Gestalten  ist  ohne  Melodik 
gar  nicht  darstellbar  und  begreiflich.  Vom  Durchgänge  wird  dies  JedST 
zugeben  müssen,  da  er  ein  nicht,  ja  widerharmonisches  oder  widaf" 
akkordisches  Wesen  ist.  Aber  eben  so  gewiss  liegt  im  Akkord  aadl 
kein  Bedürfniss  zur  Vorhaltbildung,  sondern  vielmehr  ein  \Viderstreb60 
gegen  dieselbe.  Denn  der  N'orlialt  vermischt  die  AkkordgeslaMen  und 
stört  sie  dadurch ,  die  Harmonie  aber  weiss  sich  nicht  anders  wieder 
herzustellen  als  durch  Auflösung  —  das  heisst  durch  Aufhebung  dc^ 
Vorhalts. 

Man  gehe  nun  die  Reihe  der  Ausnahmen  von  den  Gruadsätzeo  der 
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Voriurils*  Durchgangs-  Qoerstands-Lebre  durch;  überall  wird  man  auf 
4m  Grmdlige  oder  doch  Mitwirkung  des  melodischen  Prinzips  zurück- 
geführt, überall  bestätigt  es  sich  ,  dass  eine  Harmonik  ohne  Melodik  so 
wenig  durchgeführt  werden,  als  Harmonie  ohne  Melodie  ein  Kunstwerk 
sein  kann ,  ja  dass  es  in  der  That  keinen  einzigen  Lehrsatz  der  Har- 
monik giebt,  der  nicht  unter  dem  offenbaren  Einflüsse  der  Melodik 
stände.  Zu  den  vielen  schon  gegebnen  Belägen  fügen  wir  noch  einige, 
—  nicht  sowohl,  um  jenen  nachzuhelfen,  als,  um  zu  einem  Abschlüsse 
za  gelangen,  dessen  Bezeichnung  wir  uns  für  den  Schluss  Torbeballen. 
Mozart  beginnt  seine  grosse  6'moll  Sonate  *  so : 


53 
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Der  Vordersatz  maebt  seinen  Halbsebloss  von  der  Tonika  auf  die  Do- 
minanle  (nur  dass  er  statt  des  DominantdreiUangs  den  kleineu  Monen- 
akkord  und  dafür  wieder  den  verminderten  Septimenakkord  setzt] 
folglicb  naebt  der  Nachsatz  seineo  Ganzscblnss  von  .der  Dominante 
(wieder  statt  ihrer  der  verminderte  Septimenakkord)  auf  die  Tonika. 
Hierbei  gebt  aber  y*  nicht  otch  der  Regel  der  Harmonie  nach  es  hin- 
unter, sondern  nach  g  hinauf**;  und  zwar  geschiebt  dies  nicht  in  einer 
▼erborgnen  Milteistimme,  wie  wir  uns  in  No.  117  erlaubt,  sondern  in 
der  auflallendsten  aller  Stimmen.  Der  Grund  ist  ein  rein  melodischer; 
die  Melodie  des  Nachsatzes  halte  die  des  Vordersatzes  nachzuahmen. 

Derselbe  Meisler  setzt  in  einem  seiner  scbönsleu  Sätze*'*  Fol- 
geudes. 

Adagio. 


♦  Fantasie  und  Sonate  in  6'moll,  Ht  fl  6  der  BroitkopF-Härtelschen  AaS^alw. 
Mao  mussy*-/)  zusamnieafassea  und  ia  g-c  die  Auflüsuog  beider  selio. 
Wollt«  man  •lall  dessen  /  als  eiDen  aorgegebnen  —  das  lieistt  aber  aveh  niebtt  An- 
deres all :  nicht  anfselösten  —  Ton  aasebn,  so  wirde  wieder  k  nicht  richtig,  son- 
dern (alsdann  nnhegreiflich)  osch  g  bioanf,  statt  nach  cfchn,  sechs  Stnfeo  weit, 
statt  einer. 

***  Aas  der  ersten  vierhftndigen  Sonate,  fleft  7  der  Breitkopf-Härtelscbeo  Aas- 
gabe. 

Marx,  KoB^-L.  I.  6.  Aal.  36 
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Betriebtet  hüd  bier  Eoent  die  drei  oiiteimiider  feiieadeB  UnlerstNu 
nen ,  io  aeigeii  lieii  tm  ertteo  mm  sweHen  Takte  depfrifat  Quer* 
MSiide,  b  gegeo  k  wid  ies  gegea  d\  daseelbe  wiederhek  sieh  vo« 
dfittM  zun  vierten  Tekle.  Oer  Sets  beiest  eigenUidi  im  Weeeat^ 
Heben     abgesehen  ven  der  OberstinMie  «-^  ae,  wie  bei 


oder  —  mil  besserer  Folgerichtigkeit  in  der  jetzigen  Oberstimme  — 
sowie  bei  und  hätte  so  keinen  Querstand;  aliein  der  Fortschritt 
würde  dann  gelähmt  und  die  Melodie  nMrkloe  gewesen  sein.  Mozart 
warf  also  die  Akkorde  des^f-b  und  et-g-c^  —  oder  vielmehr  diese 
drei  und  drei  Töne  als  Hiilfstöne  von  oben  ein,  und  l)elebte  seine  drei 
Stimmen  mit  Recht  unbekümmert  um  den  kleinen  Widerklang  in  der 
Harmonie. 

Nun  aber  trat  die  Oberstimme  hinzu  ond  bildete  den  Akkord 
y-tf-e-M-^e«.  Dieser  mossle  sieb  nach  h^dts-f  auflösen ,  und  in  der 
Tbat  gebt  die  Oberstimme  nach  de».  Allein  nicht  der  rechte  Akkord 
erscheint,  sondern  schrofT*  tritt  dafür  die  zweite  Stimme  mit  as  gegen 
des^  ond  es  folgt  der  Akkord  as-c^es^  —  harmonisch  wieder  vollkom- 
men unbegreiflich,  aber  um  der  melodischen  Folgerichtigkeit  willen 
Qolhwendig,  und  darum  riclilig. 

Haben  wir  in  vorsiehenden  uud  den  zahlreichen  ihnen  verwandten 
Fällen  die  Harmouie  uuter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzips  gesehn, 
so  reiht  sich  hier  ^ 


aus  Liszl's  reizvollem  Phanlasiebildchen "  ein  wiintlerlirh  [neinandcr- 
spiel  von  Harmouie  und  ganz  fremder  Melodie  —  oder  soll  man  sagen, 
zweiler  Harmonie  ?  —  an.  l'eber  den  Urakkord' j^-^^/v- //,  der  in 
weiten  Glockenscbwiogungeu  leise  torltönt,  tritt  welUremd  die  Melodie 
mit  ihrem  du -eis.,.,  und  den  »t'utertönen«  [muss  man  sagen;  h-a.... 
hoch  berein.  Will  man  das  zwei  Hülfstöne  nacheinander  über  einem 

fialtetott  nennen?  will  man  sich  { ^  .  vorher  denken?  das  Alles  er> 

  i^« 

*  Aus  den  .4nnees  de  Pef^rfnage  (bei  Schottin  M«ioB),  die  fo  numebeD  io 
Urfi-iscbe  aufi^efasslea  Naturlilaog  bewaiireo. 
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kürt  Hiebt,  wii«  geschehn.  Der  Erinoerang  schwebf  ein  Dnppclbild 
vor,  «las  in  kecker  iTspriingliehkeit  erhascht  und  festgehalten  wird; 
die  hohe  stille  weiJerhabne  Alpcniiatur,  und,  ihrer  unbewusst,  von 
umbuschter  Höhe  das  spielig  niedergaukelnde  LkmI  der  Savoyardcn- 
Schaimeien,  der  kleinen  Alphörner  von  Holz  und  Basi  ^  —  wir  selber 
haben  es  zwischen  SnlluHchr.^  und  les  Oitchps  so  vernommen.  In  der 
Phantasie  des  Bildners  und  des  Hörers  liegt  der  Einignngspnnkl . 

Ganz  in  gleichem  Sinne  wendet  sich  Beelhovea  im  ersten  Satze 
seiner  Heiden-Symphonie  in  die&er  Weite  *  — 


Allegro^ 


CHom)  f         J  , 


MiD  crmutbigeMlen  Peidmfe  des  Thaiua'a  saräck.  Takt  5  und  6  giebi 
4eD  Doramnlakkord  anvoUatSttdig,  der  TakI  7  und  8  ▼oUstindig  erUkil 
nad  SU  dessen  Auflteung  Takt  9  das  Thema  triU.  AUeio  dasselbe  hal 
sich  schon  Takt  5  aad  6  gleicbsas  yomüig  veriebaien  lasseOr  Der 

erste  Ton  [es]  mochte  da  zuerst  als  Vorausnähme  gefasst  werden,  .  •  • . 
aber  er  verschwindet  wieder;  der  zweite  Ton  [g]  könnte  Auflösung 
von  as  sein  ,  . .  . .  aber  das  tönt  gleichzeitig  weiter  und  g  tritt  wieder 
ab.  Nicht  die  Harmonik,  die  Phantasie  des  Tondichters  wehte  den  Ruf 
hinein,  wie  Luftspiegelung  das  Schilf  zeigt,  das  noch  onter  dem  Hori- 
zont' thatsiirlilicli  unerblickijar  weilt. 

Lnd  abermals  Beethoven  in  seiner  durch  und  durch  des  Geistes 
vollen  Sonate  Lcs  adieux,  faUtence  et  ie  relour^  deren  erster  Sals 
(las  Lebe  wohl 


— — 


als  tiefgefühltesten  Zweigesang  in  dmmtiseher  Darstelhing  siehtltch 
Tor  Augen  stellt.  Wie  nun  in  der  Wirklichkeit  die  behenden  Stimmen 
ihr  »Leh*  wohl  dennli  mischen  würden»  so  gestaltet  es  sieh  auch 
bei  Beethoven. 


464 
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*  S.  47  der  Psrtitor;  nil  Tikl  d  tritt  der  drille  Theil  eis. 
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Den  abttrakten  Haraioaiker  noaa  das  iMDaiiderkliiigeD  4er  Ak« 
koHe  (Takt  4  Ms  7)  als  luibegreiliebe,  ja  liniiloee  Veraengung  er- 
•ebeinen  $  io  iler  Tbal  ist  hier  aiekl  eiwa  eise  MAnwtHnt  Regel  Terlelst, 
etwa  eine  Auflösung  versiaail  eder  ein  Vorhalt  irariebtig  eingefihrt, 

sondern  die  Harmonie  ist  ihrem  Grondbegrifle  nach  aufgehoben,  tsdeni 
ein  Akkord  mit  einem  zweiten  ihm  widersprechenden  zusammentritt. 
Allein  die  höhere  Rechlferligung  ist  el»en  in  der  Melodie  des  dichtenden 
Genius  gegeben  ^  der  Gesang  jeder  Stimme  und  das  Ineinanderwehn 
beider  isl  so  wahr  und  darum  so  schön,  wie  je  ein  Zug  eines  Dichters. 

—  So  wenig  dergleichen  »nachgeahmt«  oder  »praktisch  benutzt«  wer- 
den soll,  so  viel  lehrt  es  dem  unbefangen  Betrachtenden. 

Ueber  alles  sonst  noch  zu  Sagende  wenden  wir  uns  zu  einem 
letzten  Ueberblick  über  den  Inhalt  und  Gegenstand  von  Melodik  und 
Harmonik  zurück. 

Melodie  kann,  wie  die  erste  Abiheilung  dieses  Werkes  zeigt, 
ohne  HamoDie  bestehii  und  geübt  werden ;  wir  haben  daher  mit  ihr 
beginnen  dürfen  und  müssen,  wie  die  Kunst  selber  in  einzelnen  Men- 
seben und  in  ihrer  gesehiehtliehen  Bntwiekelung  nit  ihr  beginnt. 
Allein  die  für  sieh  seiende  Melodie  —  der  Einzelgesang,  die  Mon  odie 

—  reiehl  nieht  gar  weit  [obgleich  sie  jahrtausendelang  den  Mensehen 
genügt  hat)  und  führt  in  Ausübung  und  Wissensehafl  mit  Nolhwendig- 
keit  zur  Hamonie. 

Harmonie  für  sich  allein  kann  kein  Kunstwerk  sein,  aber  eben- 
sowenig ist  sie  blos  abstrakter  Begriff  vom  Zusammentreffen  ver- 
schiedner  Melodien  in  Einem  Zcilmomenle,  wie  ein  geistreicher  Kunst- 
genoss  aus  der  S.  273  am  schärfsten  hervorgehobenen  Bedeutung  des 
melodischen  Elements  gefolgert  hat.  Sie  beruht  auf  physikalischem 
Stoffe,  der  für  sich  allein  schon  musikalisches  Element,  musikalischer 
Wirkung  fähig  ist,  —  auf  dem  Lrakkord'  und  dem  aus  ihm  erwachsen- 
den Dominant-  und  Nonenakkorde.  Hier  ist  die  Harmonie  an  sich  ein 
Etwas  —  und  zwar  ein  Etwas  für  die  Kunst.  Aber  allerdings  beginnt 
schon  im  Urakkorde ,  vollends  mit  der  Bewegung  aus  dem  ersten  Ak- 
korde  heraus,  das  Lehen  und  Walten  der  Melodie,  oder,  genauer  ge- 
sagt, der  fluehrem  Melodien,  deren  ZusammentrelTen  den  Akkord  ge- 
hUitet  hat. 

Melodie  und  Harmonie  sind  zwei  Formen,  in  denen  der 
künsllerische  Geist  sieh  entfallet  und  offenbart  nach  Vemunflgesetzen 
für  seinen  Zweek.  Diese  Gesetze  gellen  theils  der  Melodie  für  sieh, 
theils  der  Harmonie  fiir  sieh ,  jenaehdem  sie  bestimmen ,  Wie  die  eine 
oder  jede  von  mehrem  Melodien  sieh  zu  bilden ,  — -  und  wie  das  Zu- 
sammentreffen der  Melodien  in  der  Zeit  (in  den  Akkorden  und  Zwischen- 
tönen stattzufinden  habe.  Das  sind  die  beiden  Zweige  des  künstlerischen 
Vernunflgeselzes ,  die  wir  als  melodisches  und  harmonisches  Prinzip 
bezeichnet  haben.  Sobald  man  über  die  Monodie  hinausgebt,  tritt  neben 
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4itm  flMlo4isehett  Primip  aoeh  das  barmoniache  barror  «od  n  aai« 
Reebt,  baaii  kaina  roo  baidan  Tarleugnet  adar  TarattMit  warden ;  viaU 
aMhr  seigt  aiab  dar  Raiebihan  und  dia  bawagliaba  Labandigkeit  daa 
Gaiatea  io  Kontl  ood  Labre  gerada  fai  Wacbsalspiel  und  Verain  beider 

Hier  seigen  sich  die  hervortretendeu  Eotwickeluiigsiuoiiiente  mit 
Nolhwendigkeit  in  folgender  Ordnung. 

Zuerst  waltel  das  melodische  Prinzip  allein  —  in  der  Mouodia, 
in  der  ersten  Abtheilung. 

Dann  wallet  es  vor  und  das  harmonische  Wesen  beginnt  sich  za 
gestalten  —  in  der  Naturharmonie,  in  der  zweiten  Abtheilung. 

Nun  verlangt  die  Entwickelung  des  Harnioniewesens  den  Vorzug 
und  das  Melodiewesen  liegt  diesem  vorwaltenden  Ringen  gegenüber  in 
Grslamuig,  Cisiin  Vergessenbait,  —  in  dar  dritten  und  vierten  Ab- 
tbailung. 

Schon  aber  drängt  diese  Harmonie-Entwickeloog  selber  za  neoar 
Belebung  des  Melodischen  hinüber.  Die  Stimmen  entfalten  sich  inner- 
halb dar  Harmonie  am  bawegUchsten  in  der  harmonischan  PigtiratioD, 
—  darauf  gagaa  dia  Harmonia,  in  den  Vorbaltan,  OnrcbgXngaD  o.  a.  w« 
Hiar  iai  dar  Wacbsalkampf  baidar  Prinsipa  zur  voUan  Labaodigkail 
aatbrannt. 

Allain  diaaar  Kampf  aalbar  wdsai  darauf  hin,  daaa  baida  Prinzipa 
Bor  aioan  aioigao  Gagaoataod  baban ,  dia  Kooat  io  ibrar  ootrenobarao 
Ganzheit ,  —  und  nur  aioam  ainigao  Gaiat  dienen ,  dem  in  der  Kunst 

dichterisch  waltenden ,  für  den  sie  beide  nnr  Stoff  sind ,  —  nöthiger 
oder  lässlicher,  wie  seine  Zwecke  fodern. 

Das  muss  thatsächlich  beurkundet  werden ;  hiermit  geschieht 
in  dieser  Sphäre  der  letzte  gebotene  Schritt.  Den  haben  wir  im  Obigen 
bezeichnet. 


s. 

Uaber  die  GrAnzen  der  Akkordentwickeliuig. 

Zu  Seile  326. 

Isl  nooy  80  dfirfao  atrabtama  Laaar  fragen,  hiar  —  am  Sabloaaa 
dar  Lehre  Tan  den  Miscbakkordao     daa  Ii atarial  dar  Harmonik 

vollständig  überliefert?  — 

Wir  antworten  getrost:  Nein.  Aber  diese  Vollstäruii^keit  lag 
nicht  einmal  in  unsrer  Macht,  geschweige  in  unserm  Willen  und  unsrer 
Pflicht;  das  Ersterc  schon  desswegen  nicht,  weil  allerdings  neue 
Bildungen,  Bebandlungsweisen,  Verimüpfungen  von  Akkorden  von  Tag 
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Anhang, 


M  Tage  MglMh  find,  —  gleichviel  mit  welobem  Hechle,  das  heisst 
mk  welohir  VcrmmftaolbweBdifkeil  und  mit  wckken  Folgen.  J«4e 
liehre  ist  iMttbweiidif  auf  das  kia  za  ihr  hin  Vorhantee  aagewiaieB  wmk 
baaelH^ki.  Darühcr  hiaana  kann  ala  ilaoa  aaah  nit  ahalraklen  fie» 

rechDODgen  uad  VerauthuageD  gebn$  sie  kaan  z.  B.  nit  Hülle  ke- 
IbaoBtar  aiathfaHMhar  PoraMki  aUer  VerkDüpfungee  van  drei  bis 
fünf  —  und  mehr  Tönen  in  allen  IntervaUgallungen  heransreebnen, 
oder  mehr  vertiM»hsweise  (wie  nencrdiags  eiu  Lehrer  gelbao)  Akkorde 

und  Akkordgebrauch  wie  hier  — 


anlstellen,  »Wer  ka^  wissen  (fragt  jeuer  Lehrer  bei  dem  letzten 
und  Ühnlichen  Gebilden)  oh  nirbt  ein  künftiger  Tondichter  eine  dieser 
Harmoniefolgen  selbst  ohne  Vorbereitung  angeschlagen  fBr  ii^end 
einen  besondem  Ansdrncksaweek ,  zu  irgend  einer  herben ,  bitter  in 
das  Gemiith  schneidenden  Gefiihlsnüance  wirkungsvoll  zu  benutzen 
weiss?«  —  Allein  solches  Vorgreifen  crsclieinl  von  höchst  zw  circlliartcm 
Werthe,  wenngleich  wir  die  Möglichkeil ,  dass  solche  Gestaltungen 
einmal  hrauchhar  gefunden  werden,  keineswegs  in  Abrede  stellen; 
wer  kann  jede  Grimasse  vorlierselin?  Dem  Künstler  im  Schalfensdrange 
wild  sich,  wenn  anders  er  in  rechter  Weise  gebildet  und  berufen  ist, 
jede  nölhigc  Gestaltung  von  selbst  ergeben;  er  bedarf  dazu  keines 
Vorarbeiters.  Wer  bat  dem  U  a  y  d  n  dieses  Toiigebilde,  — 


483 


den  Znsammenklang  h^d-^ßt^as  vorgearbeitet?  Sein  Weg  führt  ihn 
van  e*a«>HM  (dessen  btfhares  e#  er  gleiebsam  verliert)  naeb  h-^g^  mit 
den  Vorbah  «s  sw  g.  Dazu  setzt  er  eiasebneidend^i,  —  das  BMot 
als  Hfilfstott  zn  einem  nachfolgenden  g  fbssen  mMte.  Allein  aicbl 
dabin,  sondern  abwüHs  geht  der  erhöhte  Ton  nach /,  so  dass  (ähnlich 
etwa  No.  268,  R)  statt  g-h-d  der  Dominantakkord  ersteht,  und  die 
Oberstimme  Mie  Pause  weggedacht  es^  ßs,  f  )  schmerzlich  hinauf  und 
gedrückt  hinab  sich  w  indel.  Nicht  an  einen  Miscfaakkord  dachte  üaydn. 
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Veber  Singbürköii  der  Stimmen, 


<ien  er  irgendwo  gelernt;  ihn  troAteUe  im  iMToa,  gtsUüterseiiaeiHieQ, 
gMUitzerfli  essen  den  Chaos. 

Nicht  materieile  Vollständigkeit ,  wäre  sie  auch  möglich,  ist  Ob- 
Itofeuheit  der  Ltbra  und  \  orlheii  für  den  Schüler;  dem  letzter«  würde 
00  vielmehr  am  eignen  Forscbift  w»i  Fiade»  bindwrlicb,  «IfO  oaeb- 
tboiljg.  l<l«r  das  liigtibrob:  di«  varnvnflgemifM  EalwicUlimg  «ad 
4«»  auf  ibr  berabandan  iaaam  Zasammaabaag  ao  ibrem  Gageaslaad* 
aafaudackea  and  biaria  den  Sebälar  «attaam  fasUaatallea.  Sie  aoU  ibai 
die  Wage  iiffaaa  und  aababaea,  aicbt  aia  für  iba  gaba« 


T. 

Ueber  Singbarkeil  der  Sümnieii. 

Zn  Seit«  363. 

Da  wir  in  diesem  Abtcbniit'  im  Begriffe  sind,  die  BegleUunga* 
stimmen  zu  lebendigem  Gesang' auszubilden,  ist  es  wohl  angemessen, 
neben  der  stetigen  EntwicJcelung  der  Lebre  besondre  £rwjlgung  anf 
die  Singbarkeit  der  Stimmen  zu  verwenden ,  die  amn  oft  als  erstes 
Gesetz  für  Gesang  aufgestellt  findet. 

Mit  diesem  Ausdrucke  bezeicbnet  man  zunSebsldie  reebte  Lage 
and  Pübrung  der  Stimmen,  wodnrcb  dem  aiansehlioben  Stimaiargaa 
der  Vortrag  derselben  möglicb,  leicbt  zusagend  wird.  Ferner  aber 
versteht  man  darunter  überhaupt  die  Passlichkeit  und  aus  dieser 
hervor}<ehende  leichte  \'orstellbarkeit  der  Stimmen ,  sei  es  im 
wirklieheii  Gesang,  oder  durch  Inslruinenle. 

Nun  ist  aber  einleuchleiid  ,  dass  Fasslichkeil  und  Vorslellbarkeit 
einer  Sliuime  in  verschiednen  Graden  slatl  haben  können  und  dass  sich 
nicht  absolut  bestimmen  lässl ,  welcbrr  Grad  von  Passlichkeit  gewährt 
sein  müsse.  kommt  vielmehr  darauf  an,  sich  klar  vorzustellen, 
woraut  die  Passlichkeit  einer  Stimme  beruhe. 

Sie  kann  einen  körperlichen  oder  geistigen  Grund  haben. 

Ein  körperlicher  Grund  der  ünfasslichkeit,  folglich  Llnausführbar- 
keit  [  t'nsingburkeit)  oder  eines  mindern  Grades  von  Passlichkeit  und 
Ausführbarkeit  kann  nur  in  der  Unmöglichkeit  oder  Schwierigkeit  liegen, 
die  ein  Stimmorgan  oder  Instrument  findet,  einen  Taa  oder  eine  Ton« 
Verbindung  zu  erreichen  und  darzustellen.  So  findet  jede  Stimme  ge- 
wisse Töne  ISr  sieb  zu  boeb  oder  zu  tief,  jedes  Instrument  gewisse 
Tön«  uaerreiehbar ,  ^wissc  ToaverbiadaBgen  gar  aiebt  oder  sebwer 
darstellbar.  Diese  Betrachtung  kana  aber  nicbc  hier ,  saadem  erst  ia 
der  Lehre  vom  Vokal-  und  instrumcntalsatze  zur  Erörterung  kommen. 
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Im  Allgemeineu  ist  uur  soviel  anzunehmen ,  dass  die  zu  weit  über  die 
OkUve  hioausgeheudeu  Sprünge  meislenlbeils  schwerer  ausführbar  sind. 

Der  geistige  Grund  der  ünfassUdikeit  oder  Passlichkeit  beruht  auf 
dem  VertlÜBdniss  eines  Tonverhiltnisses.  TooTerbÜtBisse  sind  fassUch 
nnd  aosführlHur,  sobald  wir  sie  begreifen  \  ond  am  so  nebr,  je  klarer 
und  siebrer  wir  sie  begreifen.  Daber  Inden  sieh  keine  fesslieheni  Top- 
verhSItnisse,  als  die  der  Dartonleiler  «nd  der  ersten  Akkorde;  daber 
ist  die  MolUonleiter  und  nanentiieb  deren  —  nor  dnreb  die  Nolbwea» 
digkeit  uns  aafgedraogne  ibemSssige  Sekunde  scbwerer  fessUeh* 
Nun  errälh  man  schon,  dass  die  je  spätem  Entwickelungen  aaeh.die 
je  schwerer  fasslichen  sein  müssen,  denn  sie  beruhn  auf  mehr  und  ver* 
wickeitern  Voraussetzungen;  so  duss  die  Enlwickelung  des  Ton-  und 
Harmoniesystems  einerseits  die  fortschreitende  Schwierigkeit  des 
Fassens  darlegt,  o  n  d  r  e  rse  i  ts  aber  auch  dem,  der  den  Zusammenhang 
des  Ganzen  begriil'en  und  in  sich  aufgenommen  hat,  die  entferntem  und 
letzten  Gestaltungen  endlich  ebeu  so  begreiflich  und  darslelibar  macht» 
als  die  ersten. 

Daber  geht  eine  Stimme  am  fasslichsten  und  siugbarsten  in  der 
Ordnung  der  Tonleiter,  oder  in  der  Terzenfolge  der  Akkordlöne,  oder 
▼on  einem  zum  andern  verbnndnen  Akkord,  nnd  zwar  in  dessen  naebst- 
liegeude  Intervalle.  Leichter  gebt  ferner  in  der  Regel  eine  Stimme  in 
verbundne  Akkorde  derselben  Tonleiter,  als  in  fremde  Töne  über;  und 
bei  letztern  wieder  leicbter  in  die  näcbstiiegenden  (nMcbstverwandten) , 
als  in  entferntere  T6ne.  Man  erkennt  hieraus ,  dass  man  nur  den  bis- 
herigen Gesetzen  über  Harmonie  und  Stimmführung  folgen  dürfe,  um 
uberall  im  rechten  Sinne  singbar  zu  schreiben. 

Eine  einseitige  und  beengende  Auffassung  des  Begriffs  von  Sing- 
barkeit  hat  sich  aber  in  der  ällern  Lehre  gellend  gemacht.  Hier  soIUco 
nur  die  nähern  und  nächsten  Tonverhällnisse  fiir  singbar  anerkannt, 
die  Stimmschntte  in  entlegnere  aber  verboten,  —  oder  doch  den  Sing- 
stimmen versagt,  —  oder  doch  wenigstens  von  der  Melodie  (Haupt- 
stimme) ausgeschlossen  sein;  —  freilich  im  Widerspruch  mit  den 
grösftten  Künstlern ,  wie  das  denn  der  altera  Lehre  stets  zugestossen. 
Man  siebt  sogleieb,  dass  dabei  der  Sinn  der  Tonverbältnisse, 
der  Inhalt  des  Tonstückes  nicht  bedacht,  sondern  nur  die 
Süsser  liebe  Fassiiebkeit  erwogen  und  willknhrlicb  darfiber  be- 
stimmt worden  ist.  Und  so  hat  man  denn  auch  ganz  Sosseriich  vor 
Allem  die  übermissigen  und  verminderten  Intervalle  als  nnsingbar  in 
Verruf  getban.  Wie  aber,  wenn  diese  in  den  fassliebsten  Verhält- 
nissen erscheinen?  z«  B.  hier  — 
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die  fibemlMige  Qaarle,  Qomte  aBd  Seknmle  oml  die  kleiae  Qaiote? 
Neu,  —  dann  passt  fi^iieh  die  Re^el  nicht,  wie  fiberiiMpl  oieouils  eine 
anseerlich  aufgegriffene  Lehre  mit  der  Rnnst  in  Uehereiostininiang  sein 
kann. 

Wir  bcdürleü  also  keiner  andern  Regel,  als  der  Vernunft- 
mässigkeit  in  unsern  Tonenfcwickelungen  ,  wie  sie  sich  bisher  aus 
der  Natur  der  Sache  herausgestellt  hat  und  auch  in  der  Folge  sich 
weiter  enthüllen  wird.  Dann  werden  wir  —  nach  Seb.  Bach's  und 
Beelhoven's  und  aüer  Meister  Vorgang  —  auch  das  Aeussersle  unver- 
zagt ausaprecben  düriea,  ohne  in  Unfasslicbkeit  und  Ünsingbarkeit  zu 
geratben. 

Freilich  ist  aber  iiicbl  Alles  Allen  fasslicb^  werniöchle  berechnen, 
wie  tief  man  binuntersteigen  und  wie  viel  man  opfern  müsste,  um 
Allen  das  ihnen  Genehme  und  Fassliche  zu  geben?  Diese  Berechnung 
ond  der  Wunsch  liegt  ausser  der  Sphäre  des  Kunsllers. 


u. 

Höherer  Choralstyl. 

Zo  Seite  373. 

Die  Behandlung  des  Chorals  ist  die  wichtigste  Aa%ahe,  die  der 
erste  Theil  der  Kompositionslehre  bringt;  nnr  wer  sie  vollkommen 

nicht  blos  begriffen,  sondern  auch  zu  günslleher  Sicherheit  und  GelUnfig- 
keit  sicli  angeeignet  hat,  ist  reif  zu  den  Aufgaben  des  sweiten  Theik« 
nur  ihm  kann  das  Versprechen  ernilll  werden,  das  die  Einleitung  (S.  8) 
erlheilt  hat:  dass  keine  Kunslforni  an  ihrer  Stelle  grössere  Schwie- 
rigkeit haben  wird,  als  die  einfachsten  vorhergegangncn  an  der  ihrigen. 
Die  Erfahrung  an  ganzen  Reihen  von  JüugUügen,  die  sich  dem  Ver- 
fasser anschlössen,  hat  erwiesen : 

dass  ohne  Ausnahme  jeder,  der  den  ersten  Kursus  (den  Inhalt 
dieses  ersten  Theiis)  sich  vollkommen  angeeignet  hatte,  auch  im 
zweiten  eine  Aufgabe  nach  der  andern  ohne  Schwierigkeit  und  mit 
Giack  Uisete,  und  so  dem  dritten  Kursus  (Vokal-  und  Inslrumeuial- 
satz)  enlgegenreifle. 

Dagegen  hat  es  freilich  auch  nicht  an  dem  Beispiel  Einzelner  ge- 
fehlt, die  den  ersten  Kursus  vernachlässigt  hatten ,  oder  aus  nnzoling* 


üiyilizeQ  by  VoOOglc 


670 


Anhang, 


lichem  fremden  oder  Selbslunlerrictile  zu  dem  zweiten  Kursus  heran- 
traten, uad  bei  aller  AasireDgung  oicbi  nil  (leo  Lehrigeii  Schritt  halten 
konolen.  —  Wer  nur  eine  Vorsielimig  ron  syttenaüsclier  Entwickele 
eng  hal,  wird  diese  CrscbciBWy  acboD  vomassagen  ;  den  Maüieiiiiüker 
nöchlen  wir  sebtt «  der  etwa  deo  pythagoriscben  Lelirsatz  beweise» 
Mmte,  obae  Mvor  die  Lelirs&Ua  von  der  Koograens  der  Dreiedse 
8.  w.  begriffen  so  beben.  Leider  ist  nur  die  Romponlionslehre  bie- 
ber  nivcb  so  oovollslindig  «nd  onsyeteMliM b  beben4elt  worden,  dase 
es  Vielen  gar  niebt  einlSiU,  von  ibr  elwae  Andres,  als  eine  griissere 
oder  geringere  Messe  einnelner  Kenntnisse  zu  erwarten ,  die  man  sieb 
nach  Betieben  gani  oder  tbeilwelse,  bald  hier  bald  da  enbni^fend,  ge- 
winnen könne. 

Es  versteht  sich  aber  von  seihst,  dass  unsre  Federung  niobldurcb 

jene  dürre  und  geistlose  Handhabung  des  Chorals  befriedigt  ist,  die  von 
so  manchem  Organisten  jjeiibl  und  weiter  gelehrt  wird,  die  auch  wohl 
dem  Bedüriuisse  des  Gemeinediensles  (S.  34 T  mehr  oder  weniger  ge- 
nügen mag.  Für  diesen  an  sich  wichtigen  und  würdigen,  iür  Kunst 
aber  und  Hunstübuug  nur  äusserlichen  Zweck  bedarf  es  zunächst  einer 
wohlgeordneten  Modulation  und  einer  den  Gesang  einfach  unterstützen- 
den und  leitenden  Harmonie,  und  man  thut  besonders  unsiohern  Ge- 
meinen gegenüber  wohl,  sich  an  das  Nächste  und  Einfachste  zu  hallen 
(wenn  es  nur  nicht  zu  trivial  ist)  und  lieher  zu  wenig  als  zu  viel  zu 
geben. 

Ganz  anders  stellt  sich  die  Aufgabe  für  den  Komponisten ;  —  uad, 
beilittfig  gesagt,  wir  würden  mehr  gute  Organif  ten  haben ,  wenn  aueb 
die  ßlr  solche  Stellung  sich  Vorbereitenden  zuerst  trachteten ,  die  Auf- 
gabe des  Chorals  rein  zu  lösen ,  und  erst  spater  sich  nach  dem  augen- 
blicklichen Bednrfniss  der  Gemeine  nmzusehn  und  zu  beiiuemen.  Der 
Komponist  fasst  ohne  alle  iussere  Rttcksiebt  den  Cborol  als  Konstaof- 
gahe;  er  bestimmt  Modulation,  Harmonie  und  den  Gang  der  Stimmen 
nnr  nach  dem  Sinn  der  Choraiform  im  Allgemeinen  und  des  gewählten 
Liedes:  sein  letztes  und  iuirhstes  Trachten  ist,  jede  seiner  Stimmen  zu 
dem  vollkominonslen  Gesang  auszubilden  ,  den  die  Forn»  und  die  be- 
sonders gewählte  Aufgabe  zulassen,  —  gleichviel,  ob  eine  solche  Stimm- 
führung einer  Gemeine,  oder  gar  jeder  Gemeine  in  jedem  Momente  des 
Gottesdienstes  zusagt  oder  nicht.  Hierhin  zu  fuhren,  ist  eine  der  wich- 
tigsten Aufgaben  unsrer  Lehre,  diese  Kunst  ist  es,  deren  Gewinnung 
wir  als  Bedingung  böhern  Portschreitens  ausgesprochen  haben. 

Zu  freierer  Umschau  und  Prüfung  der  Grundsätze  bieten  wir  den 
eifrig  Strebenden  in  Beilage  XX  einige  Choräle  [soviel  der  Raum  zu- 
iSsst)  verschiedner  Tonsetzer,  denen  Jeder  nach  Gelegenheit  mehr  zu- 
filgen  mag.  Sie  sollen  nicht  Muster  zur  Naobahnrang  sein,  —  der 
Künstler  soll  und  darf  überhaupt  niebt  nachahmen ,  kenn  also  Muster 
niebt  hrtueben.  Oer  Jünger  bringe  sie  sieb  vor  Allem  antbeilvolt  zn 
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Cehör  und  gefe  iiiob  Uirer  Wirkung  bio,  Mweii  sie  auf  seiti  GMuüh 
wirkeu.  Dann  mache  er  sich  klar,  was  ihm  an  deo  Sülzen  zusa^l  und 
Via BiellifiHid  suche  die  Ursachen  zu  diesen  Wirkungen  auf,  prüfe  dielio* 
daktiMsaBlage»  die  Cotwiflkekinf  der  HaroMNiie,  die  Stimmführung, 
AUm  ttbee  Sehe«  vor  den)  Nmmb  4es  Setsirs,  weil  ilm  bei  aüer 
JSbrlierßbl  ver  des  Mdateni  saleUl  doeii  redUeb  Porsehe«  und  eigne 
VerMttft  die  böebsten  Meisler  bleiben  mteen.  Zaletzt  ersi  belle  er 
das  Ergebniss  eignen  Poriobena  mit  den  in  Lsbrbacb'  Aosgesproebnen 
zusammen,  well  weder  diese  noeb  eine  andre  Lehre,  sondern  nur  eigne 
Erkenntniss  und  Ueberzeuguug  den  Künstler  Gesell  sein  kann.  — 

Geflissentlich  stellen  wir  ein  Paar  Gboraisätze  voran,  die  anfdie 
Periode  der  Kirchentonarlen  hinweisen.  Das  dieser  Periode  Eigen- 
ihümliche  [worüber  die  folgende  Abtheilung  S.  399  das  Nöthigsle  mil- 
ihcill;  lebt  in  unsrer  Musik  nur  iu  vereinzelten  Nachklängen  fort;  der 
Komponist  unsrer  Tage  würde  sich ,  wollte  er  ohne  besondern  Antrieb 
zu  jener  alten  Weise  zurückkehren,  der  Denk-  und  Redeweise,  in  der 
er  aufgewachsen  ist,  entfremden ,  wiewohl  Niemand  voraussehn  kann, 
ob  er  nicht  (S.  43S  sind  Beispiele  gegeben)  unter  besondern  l'mständen 
der  alten  Weise  bedarf.  Es  handelt  sich  aber  hier  weder  um  berei  h- 
tigle  noch  unberechtigte  Rückkehr  zum  Allen,  sondern  nur  darum, 
auch  mit  seiner  Hülle  den  Gesichtskreis  zu  erweitern,  Vorstellung  und 
Erkenntniss  zu  bereichern.  Der  Künstler  muss  der  Biene  gleich  (in 
der  bekannten  Kinderfabcl)  »Sössigkeit  aus  jeder  Blume«  sangen,  — 
und  das  Gift,  was  von  Leben  ab  zum  Tode  bringt,  den  Moder  der  Ver- 
gangenheit, der  das  fnsehe  Leben  ankrünkelt,  idas  Gift  lässl  er 
darin.« 

HinaberfObren  in  jene  Zeit  nag  ein  Choral  (No.  1)  aas  den 
i>  Schatz  des  ev  angelischen  Kirchengesangs  in  ersten  Jahrhundert  der 
Reformation,  herausgegeben  unter  Mitwirkung  Mebrerer  von  G.  PreS- 
berrn  v.  Tucher«*.   Das  Werk,  zunSehst  kirchlichen  Zwecken 

(Rückführung  rhvtlimischen  und  in  alter  Weise  wfirdigeo  Choral -Ge- 
sangs' sich  widmend,  gicbl  nicht  sowohl  Choräle  dieses  oder  jenes 
bestimmten  Musikers,  sondern  stellt  aus  ihnen  allen  und  nach  ihren 
Vorbilde  seine  Sätze  zusammen,  wie  es  sie  verwendbar  erachtet. 
Diesem  nachgebildeten  Satze  fügen  wir  einen  jener  Zeil  ureignen 
(No.  2)  zn,  von  Hieronymus  PrUtorius,  aus  dem  Jahr  1604, 
abo  nicht  einmal  der  Blütezeil  jener  Periode  zugehörig,  der  aber  vor 
Älern  und  vielleicht  karakteristisch  bezeichnendem  geeignet  ist.  Blick 
und  Verstindniss  fiir  diese  versunkene  Well  zu  öffnen. 

Was  zunächst  an  diesen  Sätzen ,  besonders  den  zweiten  auHallt, 
ist  die  reichere,  bedeotungsvoUe  Rbythnik;  man  mnss  sie  wo  möglich 
in  vierslinnigen  Chorgesange  (den  zweiten  nöthigenfalls  in  günstigerer 


*  Bei  Breitkopf  uud  Härtel.  1S48. 
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StuMBlage)  sich  zu  Gehör  briogen,  Mi  das  Qoernessliche  Uebergewiehl 
gegeo  die  beatige  Choraiweise  zo  erfassen  und  sich  seibti  Mit  ihr ,  so> 
weil  es  aDgehi»  auf  eioen  höbem  Standponki,  als  der  gewöbnlielie 
Kirebendieoit  federt,  so  Tenelsen«  Mit  dieser  Abylbnik  giag,  MBeoi- 
Kch  in  der  Bläteseit  jeaer  Periode  des  Glasbenseifers  oad  geisllielier 
Raoipfesfrettdigkeil,  freiere  MeMiebildung  Hand  in  Hand^  als  Beis^el 
der  alten  rbylbnuseh- melodischen  Aosgeslalinng  im  Gegeosalse  cor 
neaern  geben  wir  die  Melodie  des.LatIwrtiedes,  wenigstens  Iheil* 
weise,  — 
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aad  Wal     -      faa.  Der  alt*  kö  •    te  Felad, 


aas  einem  Drucke,  der  wahrscheinlich  1538  erschienen  ist,  ohne  uns 
weiter  auf  diese  nur  zur  Anregung  bestimmte  Mittheilung  einzulassen; 
Stimmführung  und  Modulation  über  welche  letztere  die  folgende  Ab- 
tbeilung  Auskunft  giebl)  mag  Jeder  für  sich  prüfen. 

Der  (>horal  No.  1  ^ibgesehn  von  manchem  Fremden  und  Befremd- 
lichen,  das  dem  alten  System  entsprungen]  und  besonders  der  No.  3 
aus  Graun 's  Tod  Jesu  können  als  Beispiele  volkslhümlich  fasslicher 
Darstellung  gellen.  Wenn  man  in  dem  Choral  von  Fascb  No.  4  (und 
ebenso  in  andern  Sätzen  desselben  Musikers)  fremde,  ja  bisweilen  etwas 
wunderliche  Harmoniefolgen  findet «  die  wir  nach  onsem  Grundsätzen 
kaum  zu  rechlferügen  wüssten :  so  mag  der  Grund  —  wie  schon  früher 
erwähnt  —  oft  der  gewesen  sein,  dass  Fasch  in  den  Chorälen  wie  in 
allen  seinen  Kompositionen  stets  darauf  dachte ,  seiner  Singakademie 
Stoff  znr  üebangy  also  auch  Uebung  in  fremdem  Harmoniewendongen 
in  geben.  Sei  <Ues  aoeh  eine  Abweichung  von  der  geraden  PBicbt  des 
Komponisten ,  nur  des  seiner  Idee  und  Aufgabe  GemSsse  und  Eigne  sn 
geben  ohne  alle  Nebenrucksicht :  so  wird  doch  Niemand  darum  mit 
dem  Stifter  der  berliner  nnd  dem  Anreger  aller  sndern  Singakademien 
rechten  wollen.  Doch  mag  es  der  Schiler  in  bescbeidoer  Stille  prüfen 
nnd  beherzigen. 

Die  weitere  Prüfung  überlassen  wir  einem  Jeden,  dürfen  aber 
von  dieser  höchstwichtigen  Sache  nicht  scheiden ,  ohne  ein  letztes 
Wort  über  Sebastian  Ba c h 's  Choräle ,  der  für  den  höhern  Cho- 
ralstyl als  Meister  und  ewiges  Muster  dasteht.  Vor  Allem  folgende 
Eemerkung. 

Es  sind  bekanntlich  schon  vor  Jahrzehnten  mehrere  hundert 
Bach 'scher  Choräle  gesammelt  und  mebrmaU*  herausgegeben  worden. 

^  Neuerdiofs  ist  eine  vorzügliche  Partitur-Ausgabe  voo  dem  verdienslvoliea 
C.  P.  Beeker,  bei  Priese  in  Leipzig,  erscbieoeo. 
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Allein  diese  Cborile  (oder  doch  der  yrOsate  Tlidl)  riod  tos  rersdriednen 
mrebeaiiiisikeii  des  Meisters  beransgeMeiiy  Maeswegs  ven  ihn 
selbetihidig  befaandeil  werde«.  Mso  kann  sie  also,  wie  Jedem  gleieb 
einleuchten  moss,  nicht  ohne  Weiteres  als  freies  Kunstwerk  im  Choral- 
fach aufnehmen  und  beurtheilen,  sondern  inuss  bedenken,  dass  sie  unter 
dem  Einflüsse  dieser  oder  jener  bestimmten  Kirchenmusik ,  besonderer 
Stimmung  u.  s.  w.  gesetzt  sind,  dass  man  also  keineswegs  überall  reine 
Muster  freier  Choralbehaudiung  vor  sich  hat ,  vielmehr ,  um  recht  zu 
urtheilen,  auf  den  Ort  zurückgehn  muss ,  wo  Bach  mit  seinem  Choral 
wirken  wollte.  So  findet  sich  öfters  nicht  blos  die  Taktart  verwandelt 
(zwei-  oder  vierlheilig  in  dreitheilig] ,  sondern  auch  die  Tonfolge  des 
Gantos  firmus  in  einer  Weise  geändert,  die  au  ihrem  Ort  in  einem 
grdssern  Kunstwerke  durchaus  sulüssig  und  meist  tiefsinnig,  bisweilen 
von  treffender  Wirkung  ist,  aber  weit  hinausgeht  über  die  Befugnisse 
freier  Gboralbebandlnng.  Aus  gleicbem  Gmnd'  ist  die  Tonart  der 
€boriie  oft  verändert,  beben  die  Stimmen  ofk  so  reiche  oder  eigne  Ent- 
wickelong,  wie  man  wieder  nnr  unter  dem  besondere  Einflnss*  eines 
grdssern  Kunstwerks,  in  dem  der  Gborai  auftritt,  stattbaft  Onden  kann. 
Will  der  Scbnier  daber  Bacb's  Ghoriile  gründlich  verstebn,  so  muss  er 
sie  an  Ort  und  Stelle,  im  Zusammenbang  der  Itirebemnusik*  auflassen, 
in  der  sie  der  Meister  eingeführt  hat. 

Hier  betrachten  wir  zuerst  einen  Gborai  aus  der  Matthäischen 
Passion.  In  diesem  Wunderwerke,  das  jeder  Musiker  besitzen  sollte, 
nehmen  die  Choräle**  eine  eigne  Stellung  ein.  Das  \V  erk  selbst  hat 
zwiefachen  Inhalt.  Die  Leidensgeschichte  aus  dem  Evangelium  Malthäi 
wird  von  der  Person  des  Evangelisten  und  aller  Mithandelnden  episch- 
draniiitisch  vorgestellt.  Dies  ist  das  Eine.  Allein  reicht  nicht  die  vor- 
tausendjährige Begebenheil  in  unser  gegenwärtiges  Leben  hinein?  ge- 
hört ihr  nicht  unsre  innerlichste  Theilnahme?  ist  sie  nicht  der  Grund- 
Stein  nnsers  sittlich  -  religiösen  Daseins,  sind  wir  nicht  mit  Seele  und 
Geist  in  ihr  gewurzelt?  So  ist  jenes  längst  vorübergegangue  Ereigniäs 
ein  der  christlichen  Gemeine  stets  gegenwärtiges;  es  wird  uns  erzählt 
und  vorgestellt,  aber  zugleich  leben  wir  es  mit.  Hier  erbaut  sich  die 
andre  Seite  der  Bacb^schen  Passions-Mu.sik.  Mitten  in  Erzählung  und 
flandlung  hinein  tritt  die  Gemeine ,  bald  mit  besondem  Betrachtungen 
und  Empfindungen  (dann  sind  es  Arien  und  andre  Solositse),  bald  mit 

*  Id  öffeDtlMbeo  Antgabep  liegen  vor:  die  Mattbäische  Passiori  unH  serhs 
Kirrhenmtisikeri,  von  mir  bei  Schlesinger  in  Berlin  und  Simroek  in  Bonn  in  Partilur 
ODii  Hiavierauszug  herausgegeben;  ferner  tlie  Kirchenmusik :  Ein'  feste  Burg  und 
die  Motetten,  bei  Breitkopf  und  Härtel  berausgegebeo  ,  und  andre.  In  den  leUteo 
Jabrea  sind  elf  Bände  von  Seb.  Bteb's  •Sntlieliea  Werken ,  herausgegeben  von 
4«rdnza  gebildeten  »Btohfoiollsehafl«,  entbaltend  SO  Rirebonkantaten,  Sie  Hat« 
ikSitelM  Passion ,  die  ITsoll-llesae  n.  s.  w.  in  praelitvoller  AnsstnUunf  bei  Breit- 
köpf  und  Härtel  erschienen. 

Vergl.  d.  Berliner  allf.  «ut.  Zeit.  v.  Jahre  1S29,  No.  8  n.  f. 
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all^eineiuerer  volksmässiger  Theilnahiiiei  —  ond  dann  nut  der  Stmnne 
dtr  cbmlli^n  Geaeine ,  aut  der  Form  des  Chmls.  Du  LeUtere 
bMonden  gcsdnnht  üienül  trated,  Usimlen  m  der  ibnrriMiwndilen 
läefrnlirMdatMi  Weue*,  dm  mam  in  der  Tbat  tcb«!  an  der  Art «  wie 
die  Gherile  einirelen,  tfber  das  Weaen  des  Gliomit  üefM  Anbohlue 
erUUt.  DQrebaiis  bei  Bach  Iner  den  Ciwral  in  seiner  typisdwa  Be* 
deotnng  als  GenMinelied,  aber  —  de»  Heiligen  gegenüber  —  in  höch- 
ster Würde  aufgefasst,  und  nur  leise,  einzelne,  aber  um  so  innigere 
Hiiideutungen  regen  sieb  auf  den  besondern  Inhalt  des  Verses,  nur  mit 
leisen ,  aber  tieferfundnen  Wendungen  und  Färbungen  nähert  er  sich 
der  besondern  Stimmung,  die  an  dieser  oder  jener  Stelle  vorwallet. 
Das  Besondre  herrscht  in  den  Solosälzen,  im  Choral  tritt  es  hinler  dem 
ungleich  höhern  und  wichtigern  Gedanken  des  Genieingefühls,  der 
Volksstimme  zurück.  Es  ist  daher  ungemein  lehrreich,  jenes  Allge- 
meine, dann  aber  Jene  leinen  Aegnngen  eines  besiiaiflilem  Momenlaa* 
gefühU  EU  beobachten. 

Wir  ergreifen  gleich  den  ersten  Cboral.  Er  tritt  anmiudbar  aaf 
die  erste  Weissagung  Gbrisii  von  seiner  Krenziguag  ein. 


S2S  ^ 


"  r 

Herz- lieb «tltr  Je  -  t«, 

I 


— 


m 


— 


i 


=f~rTT'T~r:r 

wat  batt  da  vtr  •  br«  •  cbti^^aM 


f~r-i — ^ 


4- 


I  I 


man  ein tnldi liarl  U r-theil  ha  i  g«  •  «pro  -  chenfWat  ist  di« ScbüldS tadkrivr 


< 


•  Eio  Beispiel  geafige.  Christus  bat  aoagesproeh«« ;  Elser  oaier  ei 

micii  yt-rralben!  and  leidenscbafllicb  dorch  einander  liab,-n  die  Jünjtr 


eocb  «ii*^ 

mm  l   •        ■     ,         n  ..w..,».     ^■••aililEI       IIUIJ«  II     Ul^  »IU"'»»vi 

Herr,  bin  ich  s?  —  Da  lallt,  wie  vom  eignen  Gewissen  überwäiliKl  und  bezwuofep, 
die  Gemeine  «ia:  leh  bio^s,  icti  «olUe  büaaeo,  ao  Uaoüeo  uoil  aa  Fiisaon  jebnade» 
10  der  Holl  • 
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MwaM  iai  HtnfllMh  die  erMe  Stropbe  mU  twM  HalliicblMM« 
nreite  in  der  Pirdkle  eeyiemid.  iitlle  die  erele  m  die  DooNMole 

•wweidM^eelleB?  es  war*  bb  oamriiiiif  geweaea  und  hätte  keine 
PVvcht  "gebracht,  da  drei  Sehntt  weiter  die  Toaart  wieder  aaf^egeben 

wcrd«Mi  iniiisle.  (Kicr  sollh'  mnii  eiiu'ii  lliilhsrhliiss  in  der  Par.illfile 
machen?  —  es  w.ir'  zu  Iriili ,  iiiid  hiilte  der  fol^jciideii  vSfroplie  vor- 
gegriffen; diese  wäre  riaiiii  iiiil  ilirein  I)k\\\t  unkriillii;  iiaili^M*koinnien, 
oder  halle  niall  nach  //nioll  ztiriick  uder  eben  so  scliual  iiacij  ^iiur 
gemnssl,  iim  auch  das  zwei  SchriH  weiter  aiitzu<:chcn. 

Die  lernere  Pniliin^  dei*  Modulation  überla&seu  wir  dem  tMsbiiler, 
aad  benierkeu  uiir  noch  t^inzclnes. 

r.i-  Wie  kraHig  Irilt  gieicU  Aalangs  die  üiiterdoaMiaiite  eiol  eiei 
fiesaendere  Bewegung,  z.  B.  ^-..t 


(eder  wie  man  sie  hätte  geslallea  wollen),  wie  halte  sie  die  Kerazöge 
der  Modulation  und  des  Textes  verwaschen  1  —  Wie  erast  ist  in  der 
dritten  SlroplM  in  des  Werten:  »In  was  fiir  Misselliaten?«  —  die 
Wendnng  äber  6  dar  in  die  Unterdomioanlel  und  wie  dringend  sprieht 
sieh  die  Frage  darin  ans,  dass  statt  eines  Halbaehlnsses  in  diesem  Tone 
der  letzte  Akltord  wieder  naeh  dem  Hauptton*  umlenkt  und  ein  Um« 
kehruagsakkerd  ist,  der  ohne  AnflÖsnng  schwankend  Ueiht  bis  zur 
fügenden  Strophe!  —  Auch  der  letzte  Schlnss  in  Dur,  statt  in  Meli  — 
eine  Gewohnheit  iUerer  Kirchenkomponisten,  die  Dnr  befriedigender 
fanden  (S.  511)  als  Moll  —  lässt  noch  die  Frage  einigermaassen 
durchfühlen. 

Nun  prüfe  man  den  Gesang  jeder  Slimme,  stets  mit  Rücksicht  auf 
den  Text.  Warum  hat  Bach  die  letzte  Strophe  nicht  so  ~ 


1 

•  0 

—  

ti  ^   II 

--©' — J 

 ßx  

r-^  

gesetzt?  die  Stimmlage  ist  hier  zu  Anfang  günstiger  und  der  Fluss  der 

Millelstimuien  sanfter.  —  Aber  wie  unvernicngl  erscheint  bei  Bach  der 
Haupttou  der  Melodie ,  wie  schön  hebt  der  Alt  das  »du^«  hervor,  und 
wie  wohlanständig  ist  es,  dass  der  Tenor,  der  zuvor  geherrscht  hal, 
sich  jet2t  mehr  unterordne!  —  Beiläufig  bat  Bach  nicht  gezögert,  den 
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Tenor  mit  der  offen  liegenden  Terz  des  Dominant- Akkordes  abwärts 
zu  führen,  um  mit  würdigem  V^ollklang  zu  schliessen. 

Nun  fasse  man  die  Stimmen  in  ihrem  Zusammenwirken  in  das 
Auge,  wie  jede  ihrem  Karakter  entspricht  und  damit  die  andern  hebt 
oder  von  ihnen  gehoben  wird ,  wie  Anfangs  alle ,  gleich  allen  Herzen 
der  Gemeine,  aufwallen  bei  den  Worten  »Herzliebster  Jesu«,  und  dann 
wieder  die  ernste  Frage:  »was  hast  du  verbrochen?«  in  festern  Tönen 
aussprechen  und  die  Melodie  mit  ihrer  Steigerung  allein  gewähren 
lassen  !  Der  eifrige  und  sinnige  Schüler  muss  jeden  Schritt  erwägen. 

Derselbe  Choral  erscheint  noch  einmal.  Aber  mitten  in  der  Zeil 
der  Leiden.  Das  empörte  Volk  hat  sein  Wuthgeschrei :  »Lass  ihn 
kreuzigen!«  erhoben,  und  in  sehr  ernster  Stimmung  tritt  die  Gemeine 
herzu. 


5 
,V>8 


< 


Wie  ^vundcrhar-lich  ist  dodi  dic-se    Straffe!  Der  go-te  Hir-te 


•  -  -• — •-— 1  z  ^-H-"  »—{ig-g — '-i 


-J-_J — L— n 


lei-del  für  die      Scna  -  fc.  die  Schuld  ho-zalill  der     Ed  -  ie.  tler  G( 


liier  war  kein  aufwallender  Anfang,  nur  ein  sehr  gemessner  Ein- 
tritt der  Stimmen  zulässig,  und  erst  bei  der  beunruhigend  rührenden 
Vorstellung:  »der  gute  Hirte  leidet, u  fliessen  die  Stimmen  von  beweg- 
lichem Gesänge.  Die  dritte  Strophe ,  die  früher  fest  in  Z>dur  stehen 
blieb  bis  zu  der  Ausweichung  nach  G  und  dem  fragweisen  Schlüsse, 
verlangt  hier  gleich  Anfangs  nach  ^moll  zurück,  geht  dann  in  der 
früher  festgestellten  typischen  Weise  nach  (rdur,  kann  aber  nicht  den 
frühern  Scbluss  beibehalten  und  eben  so  wenig,  bei  dem  ernsten  Inhalte 
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des  TexiM  imd  d«r  ftodloag,  in  jeaem  heitern  Ton'  Ueften ,  f ondern 
wmdet  äeh  nil  einm  HallsditaM  in  die  UnterdoninaDle  des  Hanpt- 
tons  {Smo\\]j  eine  Tonart,  die  des  ersle  Mal  nur  beHihrt  worden  war. 


Bemerkenswerth  ist  der  Tenor  zn  Anfang  und  am  Schlüsse. 
Müder  nnd  be^aeaer  wir'  diene  Ffihrung^, 


oder  manche  ähnliche  gewesen.  Aber  wie  schallend  steigert  die  höhere 
Lage  der  Stimmen  bei  Bach  die  Worte:  »ist  doch  diese  Strafe!«  Wie 
wirkungsvoll  geht  der  Tenor  dem  hedaclitsam ,  aber  unabweislich  her- 
andriiigenden  Bass  entgegen,  bis  er  hei  dem  rechten  Worte  weicht  und 
sich  leidens(  liaflüch  in  die  Höhe  wirft  !  wie  beredsam  spricht  er  am 
Ende,  wie  heftig  bekennt  er  sich  selbst  zur  Zahl  der  Knechte! 

Es  ist  hier  der  Ort,  wo  der  sinnvolle  Schüler  eine  aJJgemeinere 
Bemerkung  recht  überzeugungsvoll  auffassen  kann. 

Ueberau  drängt  es  Bach,  seinem  Tenor  die  innigem,  leidenschaft* 
liebem  Wendungen»  oft  in  einer  beinah  phantastischen  Weise  zu  geben, 
ganz  dem  Karakter  dieser  Stimme  (S.  365)  leieht  nnd  tief  erregbarer 
männlicher  Jugend  gemäss. 

Dies  bat  sieh  sobon  in  No.  -rfi-t  noeb  n^br  in  No.  fiihlbar 
geiMmbt.  In  einem  «Bdem ,  wiederbolt  in  der  Passion  angewendeten 
Cboral  (die  Md.:  Nun  mben  alle  Wälder)  zeigt  es  sieb  wieder.  Das 
erstemni  (S.  574  Ana.)  tritt  der  Gborai  naeb  der  Frage  der  Jfinger 
auf:  Herr,  bin  ieb's?  —  und  spriebt  ans,  dass  aueb  die  Geneine  niebl 
Iren  sei  nnd  bössen  seile.  Im  Seblnsse  — 


wie  eigen ,  wie  heftig  und  jngeiidlieb  nierlieh  tritt;  da  wieder  der  Tenor 
hemofl  I  er  konnte  Maneben  an  die  Grazie  der  Webnnth  in  rapbaeli*  • 
sehen  Jünglingen  (z.  B.  anf  der  Verlobung  llarii)  erinnern. 

Zum  andern  Mal  tritt  dieeer  Choral  auf  naeb  der  Missbandlnng* 

Christi,  wenn  der  Chor  der  Juden  in  wüthig  frohem  Hohne  gefragt: 
Weissage,  wer  dich  schlug  1  —  Die  Gemeine  fasst  die  Frage  wieder  in 
ihrem  Sinn  auf. 

H    B KMl^-L.  1.  S.  AiS.  3  7 
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I 

\^  er  hat  dich  go  -   aihla  -  g^n,  mein  Heil,  und  dich  niil 


J.  1       I      ^   rJ-i.  ^  J.  J-  J. 


h  1— j 

1 

;  1  1 

■  r 

Lp 

rrr  r 

PJa  -  geil  so    ii-helzu  -   ge  •  riclil? Du  hisi  ja  nicht  ein  Sün 


I  Lf  r  r  ir  r  ^  r  -r  ^i^r  1     •    i  r 


I 

eirund  uus-re 
I 


Kill  -  der,    von  Mi«*se-  tha-tcii 


'weisfttdii  niihl. 


Hier  ist  jede  Stimme  vom  Gefühl  des  Moments  erfüllt;  und 
namentlich  tritt  der  ganze  Tenor  mit  innerlichster  Theilnahme  an  jedes 
Wort.  Aber  mit  welcher  Leberschwenglichkeit,  der  keine  Worte  ge- 
nügen, die  in  Gedanken  noch  hundert  zusetzt  und  mit  Wort  und  Ge- 
danken und  Geberde  sich  nimmer  genugihut,  —  mit  welch^  überQies- 
Sender  Empfindung  voll  der  ausgemachtesten  Ueberzeugung  spricht 
zuletzt  der  Tenor  sein 

Von  Missethaten  weisst  du  nicht! 

aus!  wie  schaltet  er  da  ganz  frei  im  Raum,  als  gab'  es  keine  Stimme 
neben  ihm,  wie  jünglinghaft,  fast  aufdringlich  !  — 

Es  bleibt  eiumal  ausgemacht:  mit  dem  blossen  Verstand  ist  noch 
Niemand  ein  Künstler  gewesen ,  hätte  er  auch  alle  Keunlniss  und  Ge- 
schicklichkeit der  Welt  besessen.  Wem  sich  das  Herz  nicht  bewegt  im 
tiefsten  Grunde ,  wer  nicht  mit  allen  Fasern  seines  Gefühls  in  einem 
Kunstwerke  Wurzel  fasst  und  mit  seiner  innersten  Seeleden  Puisschlag 
des  Künstlers  belauscht,  in  seiner  innersten  Seele  ihn  wiederfühlt :  der 
weiss  noch  gar  nicht,  was  ein  Kunstwerk  ist  und  will.  Zwei  Zauberin- 
nen halten  den  Schlüssel  zur  Pforte, 

Liebe  und  Glaube. 
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Das  ist  der  rechte  Jünger,  dem  die  Seele  sich  weil  auftbut  bei  den 
ewigen  Melodien,  der  in  sie  versinkt,  der  sieb  in  sie  hineinsingt  und 
fähil,  der  jeden  Zug  und  Ton  lierauslauscbt  und  empfindet,  der  jede 
Stimme  mit  Liebe  aufnimmt  und  sorglich  auf  ihrem  Pfade  geleitet,  ihm 
wird  auch  Liebe  die  eignen  Weisen  beseelen.  — 

Dem  Tenor  gegenüber  ist  der  Bass  stets  seinem  männlich  gereiften 
Karakter  gemäss  fS.  365)  entschieden  und  entscheidend.  Merkens- 
werlh  isi  hier  Anfang  nnd  Scbluss  desselben  in  No.  und  ^f^  und 
noch  mehr  sein  Gang  snm  Seblnas  der  vorletalen  Strophe  9  Takt  8. 
Er  nberlässl  sieh  niemals  einem  fibersebweifenden  GefSbl)  es  ziemt 
ihm,  den  Typus  des  Chorals  würdig  festxnhalten ,  nnd  er  tbnt  es  selbst 
da,  wo  (wie  xn  Anlang  ron  No.  yf^)  noeh  ein  besondrer  Gedanke  ihn 
leitet.  —  Doeb  auch  hier  slossen  wir  aof  eine  Ausnahme.  Der  Choral 
»0  Hanpt  voll  Blut  nnd  Wunden,«  der  in  der  Passion  an  fünf  Stellen 
gesangen  wird,  ertönt  zum  letzten  Mal  nach  dem  Verseheiden  des 
Heilands,  mit  dem  Veerse:  »Wenn  ich  einmal  soll  scheiden,  so  scheide 
nicht  von  mir. «  Der  zweite  Tbeil,  mit  den  Worten : 

Wenn  mir  am  allerbängsten 
Wird  um  das  Herze  sein  — 

beginnt  so : 


9 


r 


Hier  bat  aneb  der  Bass  Haltung  nnd  Entsebiedenbeit  verloren ,  er 
geht  in  bangen  engen  Sebritten  bin  nnd  her.  Aber  es  ist  nur  ein  Aogen- 
bliek;  sogleieb  bat  er  die  Festigkeit  seines  typischen  würdevollen  Ka- 
rakters  wieder  erlangt,  — 

 1  " 


J^l  All 


und  behauptet  sie  bis  zu  dem  feierlichen  Kirchenschloss  unwandel- 
bar. — 

Möchte  es  mir  doch  auch  schriftlich  gelingen,  mit  diesen  wenigen 
Andeutungen  das  Herz  manches  Jünglings  zu  wecken!  —  Hier  war 
die  Betrachtung  zunächst  der  höchsten  Choralbehandlung  zugewendet, 
denn  am  Höchsten,  am  Vollkommnen  soll  sieb  der  Sinn  des  Kunst- 

37  • 
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jüoj?crs  erschliesscn,  läulero,  erMiii.  Büt  «T  4«l  »ber  «pftm^  «wl 

an  sieb  erfahren,  dann  sage  er  sich,  was  ganz  gewiM  wahr  kXx 

dass  das  Vollkomnine  in  aller  Kunsl ,  selbst  in  4er  ainfaehen 
ClioraKorm,  nicht  erhascht  oder  ertappt,  noch  weniger  darefc 
Nachahmung  gewonnen  oder  dera  glücklichen  Naturell  geschenkt 
wird,  sondern  dass  es  errungen  sein  will  durch  tiefes  SioDeo, 
ionigste  Versenkung  und  rastlose  Arbeit. 
So  möge  der  Jünger  auch  in  jenen  Bach'schen  Chorälen  die  Spuren 
künsÜerischerVollkoBiincnheit  erkennen,  dann  aber  sich  auf  das  Typische 
der  Cboralbehandlang  zurückwenden  und  es  für  jetzt  seine  einzige 
Aufgabe  sein  lassen.  Nur  dies  kann  ilin  «i  der  VollkommeBbeit  ftibren, 
die  ihm  als  Ziel  and  Lohn  von  nan  an  vorschweben  nöge. 

Um  sa  dieaeai  Geaiehispnnkle  lurücksakebren ,  geben  wir  in  der 
Beila^  XXVU  drei  Cboriile  aas  einer  Sannlttttg  eigner  Art ,  die  hier 
niehl  verscbwiagen  bleiben  kann.  Et  ist  ein  vorlängst  ersebieaenea 
Hefteben : 

Zwüir  Cborile  von  Seb.  Back,  angearbeitet  von  Vogler, 
zergliedert  von  R.  M.  v.  Weber*. 
Weber  hat  diese  Herausgabe ,  wie  seine  Vorerinnemng  anaweiat, 

vor  der  Zeit  seiner  Reife  bewerkstelligt  oder  unterstfitzt,  nnd  es  mag 
ihn  dabei  neben  seiner  Ueberzeugung  Pietät  gegen  seinen  Lehrer,  der 
ihm  als  ein  »oft  hämisch  VerkannJer  erscheint,«  geleitet  haben.  Er  misst 
diesem  .  liberalere  Grundsätze,  die  der  Harmonie  ein  ungleich  grösseres 
Feld  der  Mannigfaltigkeit  darbieten«,  und  »ein  rein  systematisches, 
philosophisches «(  Verfahren  bei.  OfTenbar  erscheint  ihm  auch  sein  Lehrer 
als  der  »grössere  Harmoniker;«  man  muss  annehmen,  dass  diese  zv^ölf 
Umarbeitungen  wenigstens  einer  der  Beweise  sein  sollen.  Jeden la Iis 
hat  er  Recht,  von  dem  Vergleich  beider  Arbeiten  »eine  interessanfe 
Ausbeute  für  das  Studium  der  Harmonie«  zu  versprechen;  und  dies 
ist  der  Grund,  warum  wir  die  letzte  Betrachtung  ebenfalls  hier  anknä- 
pfen;  —  es  wird  uns  dabei  die  nolh wendige  Obliegenhnt  erietcblerl, 
Baeb  einmal  niebt  aus  dem  hiichsten  Standpunkte ,  sondern  mebr  aas 
dem  teehniseben  oder  dodi  typiseben  za  betrachten. 

Wir  besehrinken  uns  auf  den  ersten ,  und  den  von  Weber  mit 
besondrer  Liebe  aufgefassten  vierten  Choral  Vogler*8  und  den  ersten 
Baabes.  Wenige  Andeutungen  werden  genügen. 

Vorerst  einiges  Allgemeine. 

Weber  regt  zur  Abwägung  des  harmonischen  Verdienstes  beider 
Musiker  an.  —  Hier  muss  es  dem  Kenner  Bach'scher  Werke  wunder- 
lich vorkommen ,  dass  die  Harmonik  des  Meisters  eben  an  einigen  — • 
oder  air  seinen  Chorälen  erwogen  werden  soll ,  also  an  einer  der  ein- 
fachsten Formen.  £s  ist  Bach  stets  leru  gewesen.,  in  einem  Choral  an 


•  Bti  PeWn  ia  Leiptig. 
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ik  EstfalHmg  liinMBMoheii  Rttdithiins»  fiberhanpt  an  etwas 
Aadon»  ik  a»  d«o  Cliaral  and  atioe  Baaliraiiiig*  la  daakAB;  will 
MB  ihm  io  der  Harrliclikeit  flciacr  HarMaie  kesMa  lan»,  so  aiaaa 
•an  Sick  abar  an  seiaa  kaka  Masia  {HnM) ,  aa  aaiae  aehtstimmigen 
HotaUen  and  ibniicka  Werke  wendmi.  Uekeriiaa|it  aker  ist  der  Begriff 
eines  Harmonikers  für  Bach  ein  schielender,  insofern  wir  bei  Harmonik 
zuuachst  an  jene  abstrakten  Akkordsanirolungen  denken,  die^seit  fünfzig 
Jahren  der  Hauptschatz  unsrer  Gcneralbass- Harmonie -Kompositions- 
lehren u.  s.  w.  gewesen  sind,  ßei  ßach  ist  von  diesem  todten  Wesen 
nicht  die  Rede;  ihm  haben  sieh  die  Begriffe  der  Akkorde  alsogleich  in 
lebendige  Stimmen  (S.  363  verwandelt.  Eine  unmittelbar  für  den 
technischen  Gesichtspunkt  hervorspringende  Folge  war,  dass  Bach  un- 
bedenklich seine  Stimmen  auch  durch  das  vorübergpehende  Widanrer- 
bäUniss  eines  Durchgangs  (wie  ein  von  Weber  gerügtes  A  gegen  c  in 
Tenor  und  Baas  des  dritten  Taktes]  nicbt  stören  Ucss»  wenn  aaribr 
Gang  im  Ganzen  und  Wesentlichen  der  gerechte  wari  er  hatte  tief 
erkannt,  dass  das  Leben  der  Töne,  das  in  den^Stiaunen  webl«  ein  dareb- 
aas  velodisebes,  nnd  dass  die  Tbeilnabme  des  Hörers  deai  Zag  dieser 
Slinunen  folgt,  ja  daas  die  Weiie  des  kl^slen  Uedest  ja,  die  Bründang 
des  trivialsten  Melodistan**  eindrtnglicber  an  nnsrer  Seele- spriebt,  ab 
sUe  fixempel  and  Rnnalstäeke  der  Generalkassisten. 

Sodann  mass  es  ein  wnndwlieker  Einfiill  Vogler's  genannt  werden, 
Bach's  Choräle  umzuarbeiten,  wenn  wir  auch  nicht  erwähnen 
wollen,  dass  es  ihm  so  wenig,  als  irgend  einem  Andern  zukam,  als 
Verbcss  er  er*'*  Bach 's  aufzutreten.  Denn  was  konnte  die  Umar- 
beitung möglicher  Weise  bezwecken?  Zu  zeigen,  wie  die  Choräle 
anders  besser  —  den  allgemeinen  Grundsätzen  von  Choralbe- 
bandlung  entsprechender  zu  setzen  gewesen  wären.  Aber  darum 
war  es  ja  Bach  (  wie  wir  schon  S.  573  angemerkt  gar  nicht  zu  thun! 
Er  bat  ja  diese  Choräle  gar  nicht  als  selbständige  Aufgaben  bebandelt, 
sondern  als  Theile  bestimmter  Kircbenarasiken,  foiglicb  mit  genanesler 
Rücksicht  auf  diese,  ganz  hingegeben,  ganz  bedingt  van  der  Stimmung 
des  besondern  Moments,  in  dem  der  Gborai  etatretea  soUle«  ^ine 
wabre  RHtik  nnd  Verbesserung  bitte  also  zeigen  müssen,  wie  jene 


*  Verst*  die  Biographi«  Seb.  Baek'a  von  Verf.  im  Üiiivtrtal-Lieukoi  dar 

Tonkunst. 

*•  Wie  reiomclodisch  ist  er  in  seinen  oiedlichen  Tänzen  und  Spielen  ,  wie 
vaodeviH-artig  in  seiner  Bauernkantate  ond  der  potpourri-arti^en  Ouvertüre  dazu! 
Uad  wie  gesangvoU  in  jeder  Slimne  seiaer  Fofea  1 

Dabia  de«t»t  weBigatena  aeia  Mette  tvrdem  Titelblatt  dea  Beflebeaas  B»- 
eeaaere  errorea  miaimvoi ;  mainiui  eat  eaeadare  epae,  perlleere  ineeptaa,  —  ela 
Spmeh,  der  aiebt  eiamal  wahr  iai.  Daa  Rechte  ist :  daa  Vfetk  eiaes  andern  Kdost- 
lere  aebteo  aad  «ogeatSrt  laaaea ,  etgae  fiedaafcea  aber  la  eisaea  Werkea  aofer- 
aieba. 
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GhOTtfle  für  ikrea  Zweek  in  der  betlioiaileB  KirohennuRik 
angemessener  blttea  bebawlelt  werden  kdinen.  In  der  Tket  ist  hier 

das  riiternehmen  VoglerV  eben  so  unbedacht  als  nnberecbtigt,  imd  aMa 
wird  unwillkübriich  an  W.  A.  Mozart  s  Aeusserungen  über  ihn  [in  der 
Nissen'scben  oder  Jabn'scben  Biograpbie^  erinnert. 

Soviel  im  Allgemeinen.  Wir  verlassen  jetzt  den  Bach'schen  Stand- 
punkt und  betrachten  seine  und  V  ogler'»  Arbeit  blos  aus  dem  allge- 
meinem Gesichtspunkt',  als  Muster  der  Choralbebandlung.  Selbst  die 
Rücksicht  auf  den  Text  der  l'eberschrifl  müssen  wir  aufgeben ,  da  es 
für  V' ogier  günstiger  ist  ihn  bei  Seite  zu  lassen ,  und  wir  nicht  wissen, 
zu  weichen  Venen  und  an  welchem  Orte  Bach  seinen  Choral  gesetzt 
hau  • 

Hier  nüll  nno  Tor  Allem  die  ganz  cboralwidrige ,  seh  lüpf  ige 
Bebandkng  des  zweiten  Vogler'scben  Liedes  nnangenebm  anf.  Weber 
Benin  dieie  Begleiinnf  »ein  Meislersliek «  das  dereh  seine  vertreilicbe 
edle  Hallttng  jeden  entnfleken«  musae,  und  findet  »die  dnrehaua  analoge 
Pertsehreitiing  des  Tenors  vad  Bassee  ungemein  reiiend* «  Selbst  wenn 
wir  diese  UeberschXtznng  theillen,  wSssten  wir  die  Vogler^sche  Er- 
findang  mit  dem  einfich  würdigen  Binbersebritt  des  Gberals  niebt  in 
▼ereinbareii {  es  ist  eben  (wie  Mozart  schon  bemerkt  bat)  »eine  Idee, 
aber  am  nnreebten  Orte».  Durch  die  vordringliche  Rhythmik  der  Be- 
gleitung verlieren  übrigens  die  Stimmen  an  Selbständigkeil  und  eignem 
Karakter;  und  wenn  nun  wieder,  um  dem  abzuhelfen,  bald  diese, 
bald  jene  Stimme  pausirt,  so  scheint  uns  auch  das  dem  Typus  des 
Chorals  als  eines  schlichten  Gemeinelieds ,  zumal  in  eiuer  Mustcrbe- 
haiidlung,  unangemessen.  Wiederum  dieser  unpassenden  Form  haben 
wir  so  manchen  im  Choralsinn  un  sangbaren  Stimmschrilt  zuzu- 
rechnen, z.  ß.  das  gis-A  zu  Anfang  des  Basses  [der  sich  in  einem 
netten  Quartettsatze  besser  ausnehmen  würde],  denselben  Basseehritt 
von  Takt  5  nn  6,  die  Kleinlichkeit  des  Tenors  Takt  3  und  Anderes  zn- 
zuschreiben.  —  Beiliiufig  können  wir  anch  die  Verlängemng  oder  Ver^ 
dopfiung  einselner  Takte  an  diesem  Orte  nicht  angeoMssen  finden. 

,  Besonderes  Gewicht  legt  Weber  darauf  t  Ab9B  Bach  jeden  ersten 
Tbeil  nor  einfbeb  wiederholt,  Voglw  aber  jede  Wiederholung  neu  be- 
arbeitet habe.  Wer  uns  bis  hierher  gefolgt  ist,  nnd  den  sechsten  Ab- 
schnitt dieser  Abtbeilong  durcharbeitet  hat,  wird  nicht  wohl  begreifen, 
welches  Gewicht  es  fSr  Meister  der  Kunst  in  die  Wagscbale  legt,  einen 
Chorattheil  nicht  ein-,  sondern  —  zweimal !  behandelt  zu  haben.  Ge- 
wiss aber  ist  eine  solche  Durcharheilung  nicht  dem  typischen  Karakter 
des  Chorals,  eines  lyrischen  —  und  Gemeinegesangs,  angemessen. 
Die  zweite  Setzung,  wenu  sie  nicht  sehr  wohlfeiles  Stolziren  mit  har- 
monischem Reichlhum  ist,  kann  nur  dienen,  den  neuen  Versen  in  der 
Begleitung  neue  oder  erhöhte  Bedeutung  zu  geben,  die  ihnen  ursprüiif»- 
licb ,  in  der  Melodie ,  nicht  zuertbeiit  worden.  Der  Organist  bei  der 
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Beglekang  keton^rer  in  Iiilialt  weebsilDder  Lieder  und  Verse  kaoii 
m4  eell  des;  der  typisdie  Kanikler  des  €horais  dagegeo  fcaim  nur 
Eiaer  sein  vsd  ven  einer  besoadem  Aeiidening,  ( die  doeb  wieder  niebt 
fSr  alle  besoadem  Verse  sich  eignen  wurde)  nichts  wissen.  Mit  Recht 
hal  Bach,  der  fleissigste  und  sorgsamste  aller  Tonseizer  nach  der  Zahl 
und  Ausarbeitung  seiner  Werke,  niemals  von  solchen  Nebenmittelchen 
Gebrauch  gemacht;  ihm  sieht  vielmehr  der  typische  Karakler  jedes 
Chorals  so  fest,  dass  er  die  frühere  Form  selbst  an  ganz  andern  Orten 
(man  sehe  No.  550,  557,  ,1^  und  ^.^^  die  vorlelzle  Strophe)  gern  be- 
nutzt, wo  nicht  ein  ganz  andrer  Sinn  gebieterisch  eindringt. 

Vergleichen  wir  nun  den  Modulationsplan  Vogler's  und  Bach 's  bei 
dem  ersten  Choral ,  um  den  Gewinn  aus  jener  Doppelbebandlung  zu 
beurlheilen.  —  V^ogier  verwandelt  den  leichten  mid  würdigen  Halb- 
sebloss  Bacb's  in  der  ersten  Strophe  in  einen  gezwungnen  (wir  mdebten 
sagen :  d  u  n  s  t  i  g  e  n ,  anf  die  Gerabr,  niebt  Ton  Jedermann  verstanden 
ZQ  werden)  Seblnss  im  Dominantenton  $  um  so  nnmotivirter,  da  gleich 
Anzings  (wieder  ohne  Grund)  auf  die  Unterdominante  gedeutet  worden 
ist,  und  gleich  nachher  in  diese  Tonart  ausgewichen  wird »  um  von  ihr 
durch  ihre  Parallele  (^molt)  in  den  Hauptlön  zurfiefczukebren.  Durch 
Unterdominanle  (also  Cdor),  Hauptton,  Parallele  (ffuMll),  nochmalige 
bcriibmng  von  Cdur  und  DmiAX  modulirt  nnn  Vogler  zu  einem  vollen 
Sebloss  in  .^moll  (Parallele  der  Uoterdominaute) ,  hält  diesen  ent- 
ie^uern  und  für  das  Lied  so  trüben  Ton  möglichst  fest  und  geht  über 
/>dur  in  den  Hauptton  zurück.  Dies  ist  der  Gewinn  der  Wiederholung. 
Bach  hat  unterdess  friedlich  und  freudig  bewegt  den  Hauptton  mit  Haib- 
und Ganzschluss  bewahrt,  in  plagalischer  Milde  und  goltesfurchtig 
heitrer  Knhe.  Portwährend  behauptet  er  diesen  Ton  ,  senkt  sich  nur 
einmal  zu  noch  tieferni  stillerm  Frieden  in  die  IJnlerdominanle ,  wäh- 
rend Vogler  nochmals  Obcrdoniinaiite,  Parallele  des  Haupttons  und  der 
Linterdominante  durchläuft,  in  der  Oberdominante,  in  der  ünterdomi- 
nante,  in  deren  Parall^e  schliesst  und  aberinals  auf  die  Unterdominante 
zurückkommt,  ehe  er  das  Ende  erlangt.  Seine  Modulation  in  dem 
slillbeitern  Choral  ist  also  (die  Ausweichungen  ungerechnet)  von  Irdur 
{G  hypoioniseh)  nach 

üdur,  Gdur,  AmoW^  Crdur,  üdur,  Cdur,  .^moU, 
und  über  Cdur  nach  G  dnr  zurückgegai^n. 

Nun  fühle  man  nach  diesem  Tongewnbl  voll  unstSter  Hin-  und 
Hergänge  den  tiefen  cbrisllicben  Frieden  in  Bach*s  Gesänge.  Woher 
dieser  Unlersehied?  —  Weil  Bach  in  seinem  Gottesdienst  aus  frommer 
trener  Seele  gesungen  hat,  während  Vogler  darauf  aasging,  seine  har- 
mouische  Kunst  oder  Ueberlegenheit  zu  zeigen.  D<i  hätte  sogar  der 
Minderbegabte  das  Höhere  geleistet,  geschweige  der  überlegne  Meister. 

Derselbe  Sinn  waltet  in  jeder  Bach'schen  Stimme.  Wir  kennen, 
wie  schon  gesagt,  das  Werk  nicht ,  dem  der  Choral  urspriingiicb  ge- 
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iignei  wordoD,  m(k>litM  ikw  fk»bM ,  diM  dioter  nm  eiacm  Abstklmt 
in  jener  tob  Frcadifkeit  md  froaMne»  Verlanfen  gealeclitm  Sti—iMy 
dieaea  tett»  4i«  Back*«  MuUmo  oft  m  Endo  orwoelMf  wom  sie  Mch 
vitUiiibl  in  fiu  tn4ror  SliMMing  iByihobm  bäte»  Onfifar  i^hi 
das  sliUe  Beseigen,  dio  milde  Bewegtheil  «Uer  SÜBaen,  selte  den 
Tenors,  besondert  aber  des  still  wtfrdigeo,  iainer  wieder  ans  der  Tiefis 
beraufschreitenden  ftasses,  dessen  Weilen  su  Anfang  der  finflen, 
seebsten  und  letzten  Strophe  nach  dem  Endschlusse  verlangt.  Dagegen 
weset  in  den  V'ogler'schen  Stimmen  eine  L  nruhe  und  L  nschlüssigkeit, 
die  nur  zu  od  kund  giebl,  dass  dieselben  nicht  von  freier  Brust  ge- 
sungen, sondern  nnch  den  Akkorden  herumgebogen  worden  sind. 
Welche  bewegliche  Hast  zu  Anfang,  und  dann  Ruhe  ohne  innern 
Grund  !  —  und  dieser  unmotivirte  Wechsel  wiederboU,  bis  zuleizi  der 
Bsss  allen  Gesang  aufgiebt. 

Un  zuletzt  noch  au  einer  Einzelheit  den  Unterschied  beider  Sinnes- 
arten zu  zeigen,  machen  wir  auf  den  Schluss  der  secbsteir  Strophe  auf* 
merksam.  Bacb  führt  den  Dominant- Akkord  der  ünterdominante 
(Cdur)  in  der  Art  fort,  dass  die  Terz  in  de  r  Oberstimme  abwärts 
gebt,  eine  nene  Freiheit,  wenn  »an  will ,  die  an  die  Pnbmng  des  Do- 
»inanl-Dreiklanfs  in  No.  vtr'^nBi^  »»^  Würde  and  feierliebe 
Prendbeil  in  milderer  Weise  Ibeilt.  HSIte  man  die  Abweiebnng  von 
der  ersten  Regel  des  Dominanft-Abkordes  vermeiden  wollen»  so  konnte 
mit  hnMi^ßM  nneb  E  geschlossen  werden;  Baeh  (nblte  nnd  durfte  das 
Bessere.  Vogler  will  seinen  Schritt  berichtigen ;  aber  wiet  Br  lübrt 
von  k~dis-fi»  aiif  den  Baeb^soben  Schluss  hin ,  nimmt  aber  statt  des 
Dominant-Akkordes  den  Terminderten  Dreiklang  mit  der  Oktave  [h-d 
-f-h)  und  hat  nun  —  in  einer  unangemessenen  Verdopplung  den  An- 
lass  zu  jener  Freiheit,  aber  freilich  auch  stall  des  frei  und  würdig  in 
die  Unterdominante  ausweichenden  Dominant-Akkordes  den  stumpfen 
verminderten  Dreiklang,  der  die  Wirkung  der  Unterdoroinante  im  vor- 
aus lähmt.  Auch  Bach  war  auf  jenes  //  des  Basses  gekoauneo«  aber 
edelsinni^  aul  den  Grundton  zurückgekehrt. 

Doch  —  bei  dem  Allen  wird  man  Vogler's  sanber  uml  sw^gssm 
geführte  Arbeit  nach  Bach  mit  Antbeii  und  Nulsen  aufnebmenf  .wenn 
er  auch  im  Vorhaben  und  gegen  soleben  Meister  onteriiegen  mnsste. 
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V. 

Melbode  zu  vielseitiger  Durciiarlieitviig  eines  Chorals« 

Zq  Seite  395. 

Der  Verfasser  hofll  besonders  den  Lehrenden  eine  nicht  unbrauch- 
bare Zugabe  zu  bieten,  wenn  er  genaue  Naebricht  Über  die  Weise  mit- 
theilt,  in  weicher  er  da«  Probeslfielc  einer  yielfiiltigen  Choralbehandlung 
▼on  seinen  Schülern  ansfShren  ISsst.  Es  ist  diese  Weise  ans  der  Er- 
flihrung  am  Unterricht  saiilreicber  Schüler  von  den  verschiedensten 
Anlagen  erwachsen.  Die  Bessern  haben  den  ihnen  gegebnen  Choral 
fünfzig-,  achtzig-,  neunzig  Mal  bearbeitet,  —  und  zwar  nach  den  An- 
weisungen, jedoch  (mit  seltnen  Ausnahmen)  ohne  irgend  eine  Korrektur 
von  Seiten  des  Lehrers.  Sie  haben  darin  nicht  blos  sich  selber  und  dem 
Lehrer  den  Beweis  ihrer  Tüchtigkeit  auf  dem  jetzigen  Standpunkte  ge- 
geben ,  sondern  die  letztere  durch  die  Probearbeil  selbst  auf  das  Ent- 
schiedenste erhöht  und  befestigt. 

In  der  Regel  jwählt  der  Verfasser  die  Melodie  »Nun  danket  alle 
Gotttt,  oder  sonst  eine  einfache  und  vielfacher  Behandlung  günstige. 
Diese  Melodie  wird  auf^einem  hinlänglich  breiten  System  auf  Einer 
Zeile«  notirt.  Die  Bearbeitungen  jeder  der  nachfolgenden  Aufgaben 
werden ,  soviel  wie  möglich,  auf  demselben  Nolenblatley  System  unter 
System,  Taltt  unter  Takt  gesetzt,  so  dass  man  sie  unter  einander  leicht 
vergleichen  kann.  In  jeder  der  Aufgaben  wird  strophenweis  gearbeitet; 
erst  die  erste  Stropbe  so  oft  es  beliebt,  dann  mit  Rilcksicht  auf  diese 
die  zweite  Strophe,  —  ond  so  Ins  zn  Ende.  Hierdurch  vermeidet  man 
nnntitze  Wiederholungen,  die  sonst  bei  zahlreichen  Bearbeitungen  leicht 
nnterianfen.  Wird  nun  zur  zweiten  Strophe  geschritten,  so  mnss  diese 
in  jeder  einzelnen  Bearbeitung  dem  Sinn  der  ersten  Strophe  gemäss, 
also  mit  Rücksicht  auf  diese,  ausgeführt  werden. 

Brsie  j4t(fgabe. 

Zuerst  wird  der  Choral  in  der  einfactisten  Weise,  nämlich  mit  den 
nächstliegenden  Harmonien,  mit  lauter  Grundakkorden,  ohne  V  orhalte, 
Durchgänge  u.  s.  w.  z.  B.  der  oben  genannte  Choral  in  dieser 
Weise 
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geielzt.  Diese  Bearbeitung  soll  allen  folgenden  als  Grundlage 
dienen  und  wird  eben  deasbalb  in  der  einfaebslen  ja  dürriigsten  Weise 
gesetzt.   Indem  der  Schüler  sieh  über  diese  Bearbeitung  genauere 

Reehenscbaft  giebt,  bieten  sich  ihm  Fingerzeige  für  die  femern  Be- 
arbeitungen. Stellen  wir  uns  den  Choral  so  ausgeführt  vor,  wie  er 
oben  entworfen  ist,  so  erscheint  er  nicht  hios  einfach  sondern  dürftig 

1.  wegen  seiner  Beschränkung  auf  die  uächslen  und  weiügsleu 

Akkorde : 

2.  wegen  der  Beschränkung  auf  lauter  Grundakkorde} 

3.  wegen  der  Geringfügigkeit  der  Slimnifübruug, 

Zweite  Aufgabe, 

Hier  sollen  die  Harmonien  dieselben  bleiben,  auch  sicli  wieder  als 
lauter  Grundakkorde  darstellen.  Fol<,'lich  niuss  auch  der  Bass  durchaus 
unverändert  bleiben  ;  nur  das  steht  dem  Schüler  frei,  jeden  Bassion  in 
die  höhere  oder  tiefere  Oktave  zu  setzen.  ' 

Die  Aufgabe  beschränkt  sich  also  durchaus  auf  die  Ausbildung  der 
Mittelstin) men,  die  zu  einem  beleblern  Gesang'  erhoben  werden  sollen. 
Der  Schüler  blickt  auf  die  erste  Bearbeitung  (No.  .  {  ^  i  und  unterwirft 
diese  seiner  Prüfung.  Hier  zeigt  sich  vor  allem  der  Alt,  nicht  weniger 
aber  aaeh  der  Tenor  höchst  dürftig.  Es  wird  diesen  Stimmen  Schritt 
für  Schritt  ein  belebterer  Gang  in  mannigfaltigen  Wendungen  erthellt. 
Hier  ein  paar  Beis|Nele  zu  der  ersten  Strophe,  die  (wie  alle  folgenden) 
den  unkorrigirten  Probearbeiten  einiger  Sehäler,  ohne  besondre  Aus- 
wahly  entlehnt  sind. 
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Mm  benerktf  wie  fV  vnd  III  aas  II ,  Vi  aiu  V  entwickelt  wer* 
leii )  jeder  Weg,  den  man  betritt ,  öffnet  verscbiedne  Richtongen  und 
Wendungen,  oder  erinnert  an  die  entgegengesetzte  Richtung  (z.  B.  die 
in  No.  II  bis  I\^  hinabgehenden  Mitlelstimmen  daran,  dass  man  sie,  wie 
in  No.V  und  VI,  auch  hinaufführen  kann)  und  macht  die  Ausdehnung  der 
Aufgabe  so  einleuchtend,  dass  der  begabtere  Schüler  si«^  bald  auf  die 
anziehendem  und  eigenthümlichern  Wendungen  beschränkt.  Der 
Verf.  lässt  uicbl  gern  mehr  als  zehn  bis  fünfzehn  Lösungen  dieser  Auf- 
gabe zu. 

Die  Fnicbt  dieser  Aufgabe  ist  Beseeiaag  und  Steigerung  des  Me- 
lodievermögens ,  da  alles  Sonstige  ansgescblossen  und  selbst  die  Be- 
tbätigang  dieser  Gabe  anf  einen  engen  und  untergeordneten  Spielraum 
beschränkt  ist. 

Dritte  Avfgahe, 

Die  nächstliegende  Unvollkommenheit  der  vorigen  Aufgabe  ist  im 
Bass  zu  erkennen »  den  wir  in  seiner  Steifheit,  neben  den  lebendig  ge- 
wordnen Mittelstiromen ,  beibehalten  haben.  In  der  dritten  Aufgabe 
wird  die  Bassstimme  ebenfalls  zu  freierm  und  lebendigem  Gesang  er- 
beben $  es  werden  zwar  dieselben  Harmonien  beibeballen ,  neben  den 
Grundakkorden  aber  auch  die  Umkebrungen  zugelassen.  Es  ist  rath- 
sam,  bei  dieser  wie  bei  allen  folgenden  Aufgaben  mit  dem  NSberliegen- 
den  und  Einfachem  zu  beginnen  und  erst  aÜmäblig  zu  dem  Entlegnem 
fortzuschreiten.  Hier  folgen  ein  paar  Beispiele, 
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▼oa  il«Mi  Xio.  IV  gegen  die  Bedingong  der  Ait%abt  ekm  aMOi  Ak- 
kord briagl  «Qd  N#.  üi  okpe  Ailm  rrinfaliiwg  gitelii  ist.  Dass  ete 
Einsils  mil  dem  Quarlaexlikkorde  (VI)  nur  k  selmoD  PiiUea  küuCr 
leriseb  sn  rechtfertigen,  verslehl  neh.  AUeia  ia  eiaer  Beiba  vaa  aekn 
bis  foafsaha  Bearbeilnagea  (soweit  wird  die  Aasdcbanag  dieser  Aaf* 
gebe  gewilaseht)  auiss  aaeb  dies  versaehl  werdea* 

Vierte  Aufgebe. 

Hier  werden  die  Slrophenschliisse ,  —  also  die  ZielpunJcle  der 
Modulation,  —  aus  der  ersten  Bearbeitung  beiitebalteo,  die  üariuoDie 
aber,  die  2U  ihneu  biafübrl,  wird  geändert. 

Fünfte  Aufgabe, 

Eadiieh  werdea  aacb  die  Stropbeascblasse  g^dert  aad  die  da- 
xelaea  Siropbea  aacb  aadera ,  ailmlblig  aaeb  eatlegnen  Toaartea  ge- 
fobrt. 

Ia  dieser  aad  der  vorigen  Aufgabe  komaiea  allmiblig  alle  Mittel 
der  Harmonik  aad  Stinimftibrung  ia  Anwendung.  Es  wird 

1.  bald  einfacher  y  bald  bewegter  in  Harmonie  und  StimmfübruDg 

gesetzt ; 

2.  die  Chorale  werden  nicht  bios  vier-  sondern  auch  fünf-  und  drei- 

stimmig ausgeführt; 

3.  der  Cantus  firmus  wird  bisweilen  in  dea  Alt,  Tenor,  oder  Bass 

gelegt,  und  endlich 
4*  dem  Talent  des  Schülers  überlassen,  durch  sechsstimmigen  Satz, 
darcb  Verkaäpfung  verschieduer  Bearbeitungen  oder  andere 
von  ihm  zu  ersinnende  Mittel  einea  bedeotendea  Schinsa  fiir 
das  Ganze  za  findea. 
Ueberau  aber  mass  hier  nach  vollendeter  Form  jeder  einzelnen 
Leistaag  gestrebt  werden ,  da  die  Scbraakea,  die  ia  den  ersten  beidaa 
Anfgaben  der  känstleriscbea  Freibeit  gesetzt  warea ,  jetzt  aa%eboban 
siad. 


Digitized  by  Google 


Beilage  L 


589 


#  • 


Beilagen 

lam  ersten  Theile. 


*  Hiw  trelTeii  fiber  den  beidea  a  swei  Dreien  auf  eiuasder.  Zeigeo  sie  die  6e- 
fabr  Iklieber  Fortacbreitaog  aa  ?  Nein ;  denn  sie  bexeiebnen  ein  nnd  deuelbea  Ak- 
kerd/-«-c.  Die  HamoDie  bleibt  also  stebn,  aie  sekreilet  yar  aieht  fort,  folgllcb 
kanD  sie  auch  niebt  faiieh  forlscb reiten. 

Hier  solile  man  naeb  bekannten  Gesetze  ( S.  87 )  te : 


—  9  •  

-=m= 

1  'l 

:  m 

^  1— 

acbreiben  nnd  nfiaste  dann  nit  dem  Akkorde  g-h-d-J  naeb  t-e-g  geben;  aber  der 
folgende  Ton  beittt  —  niebt  e  oder  e  oder  gr*  aondora  —  k.  Folglieb  bebalten  wir 
den  Dominantakkord  aaeb  bei  and  sebreiben  ao : 


1^ 


3^ 


J- 


od«r  bequemer  '  ' 
für  den  Tenor 


J-     '  -i. 


3^ 
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*  Aach  hiermnM,  wie  zuvor  io  No.  3,  der  DomioanUikkord  zu  d  lirgea  blei- 
ben. Da  aber  die  Melodie  selber  veD  A  oaeb  d  gebt,  so  kenn  nod  nnu  der  Tenor 
liei^n  bleiben ;  wir  tebreiben  als o  so : 


1= 


:0! 


i 


 r 

*'  Wenn  wir  hier  nach  der  bei  No.  106  ertbeillen  ADweisong  sa  dem  ersten  a 
den  kleinen  Oreiklnng  a-c-e  sf-tz^n,  so  können  wir  zu  dem  zweiten  a  noch  Beiiel>en 
entweder  denselben  Akkord,  oder  den  zuerst  angewieseueo/-0-e  nebmeo. 
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*  Siod  wir  hi«r  ■•eb  No.  106  verfilircB,  so  fallt  die  3  iber  «  weg,  Tolglicb 
bedarf  et  daan  keioet  DomiaaBtakkordes  an  A. 

Bei  grossea  Melodlesebritteo,  deMgleicben  — 

aa  Stellen  wo  die  Melodie  selber  einen  Akkord  vorseiebaet  (wie  bier/a  ef) 
tbut  man  wobl,  die  Harmonie  nicht  zu  wechseln. 

Uebrigens  wird  liei  lebnngssiilzen  in  einer  andern  Tonart  als  t'dur  erst  die 
Tonleiter  mit  Buchstaben  hingeschrieben  und  dann  werden  die  Ziffern  io  bekaooter 
Ordoung,  z.  B.  Tür  Fdur 

8  53853X3» 
/    g  m   b  9  d  — 

daräbergesetzt. 

****  Es  bangt  von  uns  ab,  zu  langem  Melodietöaea  eiaco  oder  Bebr  Akkorde  (an 
jedem  Taktlbeil  eioeo  j  zu  nehmen. 
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VI. 


^  Hier  fallt  der  SchloM  «nfdM  dHtte  Viertel  (wie  ia  Ne.  205  kein  Vor^r^ 
sau  aar  da«  räafU>  aad  verlierl  dadarek  allerdtaft  aa  Beitiamlheit 
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Marx,  R«»p.»L.  I.  Aifl. 


38 
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♦  I>M  ist  mit  dem  >'onenakkorde  za  begleiten,  der  aber  za  h  sieb  nicht  anf- 
inn,  sondern  in  andrer  Lage  {e-des-e-b)  wiederholt  wer<l«a  VUN.  Ali»- 
Mk  kaas  dafSr  auch  der  Doniinantakkord  {c-t-g-k  j  eintreten. 
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XVI. 


Btwas  bewegt. 


xvn. 


GeHillig  beweist.    fU'iniiiisxeiu  aus  Spouliiii,  —  aus  dem  G<"IH«  h«Disse.) 


2 


♦  Offenbar  wird  hier  anvollkommen,  mil  der  Tera  in  der  ObersÜnme  (eicblos- 
Mt.  Mad  uium  «ooebmea,  dass  dies  im  Karekter  des  Salzes  liege. 
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Matb'a  mit  mir,  Goii,  Moh  deiner  GüC. 


Nan  ikukei  alle  Gott. 


:8 


Ach!  wann  wert'  ich  ilabtn  können? 


•r-;-ri 


A«b  tchönslcr  Jesu,  mem  Verlangen« 


Auf,  ihr  Christen,  Christi  Glieder. 


Zettcil  ein  sn  deinen  Thoren. 


|f-r-ri-TH-r-pfe?-|  I  f  ,■  ^  I  ■'  jTTTng 
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«00  BttkgtJaX. 
Aeb  wie  nichtig,  ach  wie  Mehlig. 


^1 


Einer  ist  Röoig,  Immanuel  sieget. 


im 


AoF,  aur  mein  Hen  mit  Preiideii. 


10 


Maebe  dich,  mein  Geist,  bereit. 


Anferstebn,  ja  aaferstebn. 


0  Ewigkeil,  da  Donnerwort» 
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Waruiu  betrübst  du  dich,  meiu  Herz. 


I 


■rr —  — r 


Dauket  dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  freundlich. 


Ich  bab*  mein*  Sach*  Gott  beimgcsteilt. 


Wunderbarer  König. 


16 


Wie  scbön  lenobl*  uns  der  Morgenstern. 


17 


in». 


2da. 


-i — f- 


.ar 


Herr,  ich  habe  missgebandelt. 
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In  dulci  jubiio. 


Lob  Gott,  du  Chri  -   sloa-heit!    —    ^    Dank  ikn  nit 


^^^^^^^^^ 


grof-ier    FmdCl  —  —  Un*Mii  Heneni  Woi-m   iit  u« 


bo- rea    hratM  —  —    Uad  lemebtet     ab  die    Sm         •  ^ 


die  -  ler    dao  -  kein  Zeil,  —  —         durcb  seia  wertbu  Wort  \  lebeiat 
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i 


ler      hücb   -  eter  Uortl 


Digitized  by  Google 


603 


Was  mein  Gott  will. 


Hicrouvmus  PrSlorias. 


»  < 


1 


I 


Wu  mein  Gott  will/ 
M        bei    -    r«a  dea'n 


das  g*icbeh'  all'  -  zeit, 
er       iitt    be  -  reit. 


i5E 


Jo. 


seia  WilP  der  ist  der  be 
die   an    ihu    glaubeo  fe 


sie  ; 
ste. 


'r^  p-^ 


j. 


Br  kiiri  ••• 


Notb, 


der     treu  -  e  Gott 


,0    jT         IL  tmn  : 


und  trü:>l't  die    \\  rlt  oho'  Maas- 


I 


:0: 


o  : 

-o-^— =i=i.         ?  • 

•eo; 

wer 

ibffl     ver    -    traut,  fest 

auf   ibo  iiaut. 

|;);  g  - 

LO-  «  AK  !-'  1  • — 

p-  -p-  -e- 

1 

1  CJ — 1  e  ' 
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den   wird  er     nicht  ver    -  las 


seo. 


TO— CL: 


I  r  — 
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0  Haupt  voll  Bliil  und  Wundon.  Grtüo 


I  I  ,^11 


Du,  des-sen   Au  -  geo      flos  -    sea,   so  -  bald  sie  Zi-oo 


..  .      ■  -■ 

1  1 
©  

:  -C= 

O  — - 

sah'U)  zur  Fre-vel-tbat  eol  -   scblos    -    sen,  sieb  sei  -  nein  Fal-Ie 


 9-' 


nah'o:  wo    ist  das  Thal,  die    Müh    -    le ,   die.  Je  -  su,  dich  ver- 


^^11   II  J,j  J  J 


I  ! 


birgt?  Ver-ful-ger  sei-ner  See    -    le ,    habt    ihr  ihn  scboD  er- 
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würgt,  habt    ihr     iha     «icbon  er     -  würgt! 


Was  mein  Göll  will. 

Fascb. 


-4- 

1 

r!-i 

1  Ä 
^  :! 

P 

— • — ■ — 

Was  mein  Gott  will,  -  scheb'  all'  -  zeil;  er  wäh  -  let 
Zu        bei  -  Ten      ist     er     dem     be  -  reif,    der     ao  iba 


Gott,  and  zücb-ti  -  get      mit       Maas  -  sen.  Wer   ihm  ver-  traut  und 


^---■^ 

1  ' 

-GL    .GL    -GL  Ä 

^  L 

0-. 

1 

auf  ibn 

baut,  den 

r  H— '  r- — r-*-^ 

wird   er      nicht  ver  - 

las 

r  ^ 

seo. 
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Ejos  ist  Noib,  0  Herr,  dies  Eine. 
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Ach  mein  Herr  Jesu,  dein  Nahesein. 


Evang.  Choral-  und  Orgelbucb. 
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0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden. 


Seb.  Baeb. 
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fim' feste  Burg. ' 


Jesus  meioe  Zuversicht. 


S 


:0: 


Nnn  ruben  alle  Wälder. 


4 


An  VVasserflüssen  Babvlon. 


—  ■             ^ — . 

 (  1             J  _ 

 1  — -3  4- 

Dies  sind  die  heirgen  sehn  Gebot. 
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Komm,  GoU  Schöpfer,  beiliger  Geist. 


Chrisl,  uuser  Herr,  suiw  Jordan  kam. 
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ErMhienen  ist  der  herrlich*  Tag. 


Mil  Fried'  «nd  Fretid^  idi  fahr*  dahin. 

.=5 


•iJg!ISl:E!giirJ3^_liiislE!ij^ 


Auf  meineii  liehen  Gull. 


39 
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Wer  nur  dea  iiebeu  GoU  lässl  waiieo« 


1^ 


Nun  kommt  der  Heiden  üeU«nd. 


Ans  liefer  Notb. 


wir  im  Leben 


jlndantn. 


O  Moc  -  tu  -  81  -  ma )     o    pi  -  iü  -  si  -  uia »  dul-cis  vir  •  go  Ma- 


Ma  -  ter  a  -  ma  -  U,   ia  -  te-ne  -  ra  -  ta. 
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o   -  ra. 


ra  pro    no    -    -    -    -  bis! 
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Vim  Henri  quatre. 


ö3 


Weuu  ich  ein  Vöglein  war'. 


81b4  wir  g«  -  Mhicd««,  ud  Idi  bum  l«-li«a  oh-  n«  dii& :  gieb  didi  s«- 
frle  -  d«B,  d«  bist  mcinctesig  Licht.  8einJrbc-»llii-dig,trmi,wi««b* 
w«a-  dig;  meia  letxler  Tropfen  Blut  itt  dir,]oeiaSn-gel,  gnt- 


Bii^ek^  innig. 


— 


wollt*  mich  Bio  •  49t    Im  -  «oii'  Ter  mel 


Horn,  .^r^  i 


Wem  lch>^«a' JiA  iota-M^  ^4^b«BddMdL%ol#M  AI^MMüt^  Owr 


39 
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nahm!      Denn  der  Mou<(  schien  aoliclI,iclLmii69rachci(lcii  von  Uir;dock  mein 


m 


^  ^  ^-   1^  y— b^— — y — q 


Htrx   blieb  siels    bei      ihr!     denn  der  Mond  schien  so  hell,  ich  mussl' 


-W. 

Xr. 


schei  -  den  von    iltr;  —  doch  mein  Her/,  blich  stets  hei 


ihi 


xxvu. 

Aus  loeiiies  Herzftis  Grunde. 


Seh.  Büch. 
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Voller. 
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514.  544.  551.  55G.  571.  ilL  oliL 

581.  607.  61i.  615. 
Bass  aiL  ai.  kl.  1 03.  ili  317.  311.  IM. 
C.  F.  Becker  408. 

Beethoven  LL  11.  IL  53.  IM.  IM. 

Iii  m.  IM.  iüL  iii.  üü.  IM. 

ilfi.  iÄl.  i9_L  AM.  4ia.  441.  All. 

AäL  4M.  485.  4M.  4M.  50L  IM. 

S3ä.  na.  6AL  5A«.  651,  141.  441. 

Äil.  563. 
Begleitung  Ifi.  67.  m.  lAiL  AAl. 
harmonischer  Beiton  86^  829. 


Beruf  ÜL 
Betonung  11. 
Bewegung  11.  üÄ. 
künstlerisches  Bewasstsein  41. 
Bezifferung  iÜL  IIS. 
Bildung  M. 
Billrolh  AM. 
Hizarrerie  IJ. 
Uoieldieu  IM. 

V. 

Seth  Calvisius  AM. 

Cantusfirmus  14L  HL  m.  877  878. 
Chor  all. 

Choral  (L  USL  354.  AM.  SM. 
Choralbearbeitung  aiiL  3_LL  m.  Ml 

all.  381.  385.  387.  396.  AHL 
Choralslyl  IM. 
Chromali  ker  411. 
Clement!  11. 

D. 

Decima  quarla,  s.  Quart-Dezime. 
Dezima  tertia,  s.  Terz-Dezime. 

Dezime 

Dilettantismus  41. 
Dirigent  1. 
Diskant  11.  IM. 
Dissonanz  543. 

Dominentakkord  4.  IjL  M.  IM.  ÜLl- 
IM.  410.  1JLL  All.  151.  116.  197. 
244.  159.  AIL  riLL 

Dominant-Dreiklang  90.  Iii 

Dominante  51.  11.  IL  III.  188. 

Doniinantharmonie  4f»6.  ilL 

Doppelchörig  886. 

Doppelschlag  89^). 

Doppolvorschlag  i99. 

Doppelzweistimmigkeit  IL 

Dorische  Tonart  All.  All. 

Dreiklang  ZA.  M.  100.  iliL  112. 

Doppelt-verminderter  Dreiklang  »ü4. 

grosser  Dreiklang,  s.  Durdreiklang. 

hartverminderler  Dreiklang  383. 

kleiner  Dreiklang,  s.  Moll-Dreiklang. 

tonischer  Dreiklang  (ton.  Akkord,  Har- 
monie) 5.  IL  11. 

übermttssiger  Dreiklang  Sin.  MJL  318. 
3M. 

verminderter  Dreiklang  438.  141.  Hl. 
Dreistimmigküit  817.  381. 
Dreitheiligkcit  TA. 
Duodezime  10. 

Durchgang  fi.  HL  IM.  114.  HL  Ml. 
118.  314. 
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chromatischer  Durchgang  üi^  997 

300.  30>. 

diatonischer  Durchgang  889. 
Durehgangsakkord  3io. 
Durdrciklang  ftl.  <59.  a^s   54  0 
Durgatlung,  s.  Durtonarl. 
Durgeschlecht,  s.  Duitonurl. 
Durlerz  435. 
Durtonart  45S.  471. 
Durtonleiler  fL  81.  la.  il,  Ü  iM. 

E. 

Ebenmäsgigkeit  Ii,  4 41.  340. 
Einsliromigkoil  JLL  Iii.  34a. 
freier  Eintritt  ILUl. 
Eitelkeit  ÜL  ü 
Elementarkenntnisse  4^  LL 
Eiemenlarkomposilionslelire  19. 
Bndton  28. 

Enharmonioch  aa.s 
Entwurf  11. 
Erflndungskraft  Ii.  21^ 
Erhebung  il.  iS. 
Erk  k2JL  414. 

Flibigkeit  1^ 
Fallen  aiL 
Fasel)  Ml.  572,  605. 
Figurulmotiv  ^  85.  \  S6.  I9l 
Figuralstimme  486.  4äJ. 
harmonische  Figuration  IdJ.  läl.  49^. 
311. 

Figuration  "L  305. 
rhythmische  Figuration  4S4 .  15ä. 
Folgerichtigkeit  35.  39.  4r>7. 
Formlehre  L 

fehlerhafte  Fortschrei  tu  ns;  ai. 
Fortlage  ISA. 
Fuge  L 

Gang  !L  3iL  aJL  aiL  ilL  Iii.  4  ILL  iM. 
Gangbildung  äiL  iü  UiL  üLi. 
Ganzschluss  fiJL  408.  424  ar»i 
Ganzton  21. 

Gegenbewegung  15,  ftfi.  407. 
Gegensatz  ÜL  il. 
Gehör,  Gehörsinn  477. 
Gemeinegesang  373. 
Generalbnss,  Generalhassspiel  4  29. 
GcneralbassbezifTcrunp!  (Generalbass- 
schrift) 8.  BezilTerung. 
Genius  40. 
Genus  durum  140. 
Genus  molle  44  0. 
Gervinus  533. 
Gesuchtheit  iE. 
kiinstlerisched  Gewissen  !L 
Gleichmilssigkeit  38. 

Marx,  Koiup.-L.  L  (L  Aufl. 


Glied  üiL  ÜL 

Gluck  41-  ^  iii  Mi  jiaa 

Jili.  fiM. 
Graun  361. 
Gross  8iL 

Grundakkord  4  25.  4  28.  440. 
Grundform  IL  il.  62. 
Grundgesetz  üL  247. 
Grundlagen  der  Melodie  22.  49  sy. 
Grundmelodic  ^ 

Grundton  58,5jLlÄ.121L  4aiLlIß, 
m.  Iii.  251. 

H. 

Händel  IL  8j.  ^69.  33 r,  4S6.  r.3s  552. 
Halbschlu.ss  (13^  4J1.  aUi  4LL 
llalbton 
Halt  III. 
Halteton  ÜL  262, 

Harmonie  L  51,  4UL  fil.  II  264  494. 

IM.  .IM. 

enge,  weite  Harmonie,  s.  Harmoiiielage. 
tonische  Harmonie  fil. 
Harmoniegang  4li  154  240  24 1.  ao.n 
Harmoniegesetz  9iL  IIS. 
Harmonielage  4  4  3.  484  . 
Harmonie- Motiv  <  <a   447.  494.  446 
15ix 

Harmonieprinzip  4  31.  4ifi.  4  41   54  6. 

51^  5M. 
Hariuonisirung  fti  IM.  230. 
Harmonieverbindung  5iL  M.  Iii.  4  4  6. 

JiÄ.  5M. 
Harmonik  L       558.  SM.  555. 
Hauptmann  4y3  497 
Hauptsilze  [der  Modulation)  250. 
Hauptslimme  üiL 
Haupttheil  15.  15. 
gewesener  Haupttheil  25^ 
Haupllon  6  209. 

Haydn   44.  21iL  2fiiL  5M.  515  659. 
566 

Herab.^limmung  22 
Homophon  "L. 

Hülfston  5.  m.  aM.  älLL 

Hummel 

Hyper  407. 

Hypo  4iLL 

Hypoionisch  4ü7. 

L 

lmprovi>alion  1&. 
Instriimenlalsalz  4. 
Intervall  25  80. 
Ionische  Tonart  407.  4  14. 

K. 

Kanon  1. 

Karakter  der  Melodie  4  4.«» 

4Ü 
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Karakter  der  Slimmen  äfii  a&lL 
Kai  akter  der  Tunarten  ilä.  ,• 
Keim,  8.  Motiv. 
Kenntniss  1. 

Kennzeichen   der  Ausweichung  105. 

Kirchcn8chluss  tai    345.  4H. 
Kirchenton  all.  IM.  4M- 
Kirchentonarl      34«  39fi 
Klavier!«piel  11^ 
Klein 

Kompositionslehre  1^  L  L  !L  1.  & 

UL  4M.  JLtA.  ^  . 
Konsonanz  513. 

Konslruktionsordnung  ill.  i3t  iM. 
Kontrapunkt  4. 

Kreuzen  der  Slimmen,  s.  Slimmkreu- 
zen. 

Künstler  46« 
Künsllerbildung  L  ^ 
Kunst  1. 

Kunstrorin  L  6.  11. 
Kunstfreund  3. 
Kün8l};esan^  ggg. 
Kunslneselz  LL  483. 
Kunstlehre  Li  L 
Kunstvernunfl  483. 
Kunzen  aä. 

L. 

Labilzki 

Lage,  tf.  Akkordlage. 

Lanner  5Aä. 

Lehrer      üJ_a.  51A. 

Leitereigeii  ia. 

Leite rfremd  4a.  203.  III. 

Leitton  520. 

Lied  LUL 

Liedesgrundlago  LLä.  <59. 
Liedform  ftL  H.  11^  UiL 
Liedsatz  fiiL  69. 
Liszt  511.  MO.  äll. 
Lizenz  (Freiheit)  S<6. 
Logier  470. 
Luther  4M.  414. 
Lydiscbe  Tonart  4M.  41£. 

M. 

Manier  La.  m. 

Marchettus  von  Padua  4<7.  490. 
Marsch  1.  £9.  TL 
harinunische  Masse  ^  äJDL 
.Maxime  iL  ü  lOiL 
.Mechanismus  457. 
Mediante  i88. 
Mehrchorig  336. 
Mchrsliiiimi}.; 
.Mchul  IUI.  495. 
Meyerbeor  Mi. 


Melodie  4.  5.  ft.  ftlL  M.  5M.  ML 
MelodiepriQzip  i4&.   i4A.   411.  iM. 

4M-  iia.  5M.  SM. 
Melodik  4.  8u  ÜA.  5M. 
Methode  l(L 

Miscbakkord  läl.  3J5.  aiä.  aü^ 
Mitlelstimme  ül.  afil.  114.  aiiL  ."iSt  . 
Mixolydische  Tonart  4iL  42«. 
Modulation  5.  ÜL  IM.  Läi.  LäiL  iül. 
iM. 

Modulalionsmillel  IM.  211.  144. 
.Modulationsordnun^  14i. 
Modulalionsverfahrcn  196. 
Moll-Dur  4M. 

Molldreiklang  IM.  i5£.  ü^L 

Moll(;eschlecht  400. 

Molltonart  15^  111^ 

.MolUonleiter  5.  158.  161^  49iL  568. 

Monodie  565. 

Mortimer  449. 

Motiv  ai.  34.  4jL  5_L  M  IM.  ii9.. 
Motiv  harmonischer  Figuration  ,  s.  Fi- 

guralmotiv. 
L.  Mozart  MIL 

W.  A.  Mozart  LL  «1^.  IM.  4M.  i5i . 

Ml.  MIL  aM.  aM.  4M.  4aiL  50«. 

Ml-  Ml,  MJL  Ml.  5M  Ml-  MA. 
Musette  Ml. 

Musiklehre  i.  a.  M.  4^  M.  ai.  IM- 

äÜL 

xMQsikwissenbchafl  t.  15.  i  Ifi.  4M  ■ 

N. 

Nachahmung  1. 

Nachbleibende  Töne  554. 

Nachsatz  aiL  61. 

Nachschlag  M&. 

Naturharmonie  iL  ^  1£. 

Nebenstimme  M. 

Nebentheil  «6. 

Nebenton  ^ 

None  M.  IM.  IIA. 

Nonenakkord  IM.  l&JL  IM.  IIA.  lliL 

IM.  2M. 
grosser  Nonenakkord  47<.  <73. 
kleiner  Nonenakkord  M\. 
Normalsatz  364. 
Note  caractöristiquo,  s.  Leitton. 
Null  IM. 

O. 

Oberdominante  8L.  g40. 
Obormediaiite  240. 
Oberstimme  M.  ih8.  3  35  530. 
Ohren-Oktaven  474. 
Ohren-Quinten  474. 
Oktave  M.  M. 
verdeckte  Oktaven  474. 
Oklavenfolgo  M.  9S.  IM.  ^ao  537. 
Oktavensatz  M.  Li£. 


d  by  Google 


^      ff'  jSackre, 

Oklavparallele,  s.  Oktavenfolge. 
Organismus  4&7. 
Organo,  Organum,  s.  Orgel. 
Orgel  IM.  IM.  521. 
Orgelpunkt  i58.  jfii  gfi:t 
Orthographie,  s.  Rechl!>chreibung. 
Otlava  LÜL 

P. 

Parallelbewegung,  s.  Parallelismus. 
Parallelismus  (der  Stimmen)  ISS  588. 
Parallellonart  liLL  2i_L 
Parlilur  ül. 
Pedal  IM. 

Periode      aa.  41-  4fi.  fil.  IIIL  iM. 

Periodenbildung  iA. 

Phrygische  Tonart  *n»  4^3. 

Piccini  S60. 

Plagalisch  ÜUL  LH. 

Pleyel 

Polyphon  IL 
Präludium,  s.  Vorspiel. 
IL  Prötorius  Sil. 
Prime  aiL 

harmonisches  u,  melodisches  Prinzip 

0 

Quart-Dezime 

Quarle  lüL 
Quailcnfolge  fi4a. 
Quartquinlakkord  4  69- 
Qoartse&takkord  188.  <40 
Quersland  ao<    30o.  499.  üAi 
Qumle  2JL  aiL  »6^  174. 
verdeckte  Quinten  4  74. 
Quinlenfolge  Itfi.  äJL  IM.  lüÄ.  aiÄ. 

5>7.  ilA.  JSAi  5M. 
Quintenzirkel  406. 
Quintenparalicle,  s.  Quinlenfolge. 
QuinUextakkord  ill.  iü^ 

B. 

Realstimme  335. 
Rechtschreibung  ÜÜ^ 
Reichardt  480. 

Reinheit  des  Satzes  42fi.  S44 
Rhythmik  1.  iä^  fiJL 
Rhythmus  L  ÜL  Ifi.  ü  Iii  fiiL 
Righini  4M. 

Richtung  der  Tonfolge  21.  i8.  älL 

Rondo  L 

Rossini  S59. 

F.  W.  Rubi  ILÜ 

Ruhe  äi.  11. 

Ruheton  ÜL 

Satz      ÜL  41^  44.  4iL  Hy. 
doppel-,  mehrchoriger  Satz  336.  ^ 
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reiner  Satz,  s.  Reinheit  des  Satzes. 

Sal-^hildung  41. 

Satzkette  141. 

J.  IL  Schein  4im.  . 

Scheinakkord  äil. 

Scheinvielstimniiukeit  3  35 

Schluss  41.  141.  an.  411. 

unvollkommener  Schluss  61.  IL. 

Schlussformel  L4iL 

Schlusston  21. 

R.  Schumann  LSÜL  illL 

Schweifen  UL 

Sekund-Akkord  UiL 

Sekunde  KL 

Sekundenfolge  &4]L 

Septime  liL  ^56. 

Septimen -Akkord  &1.  LH,  LH.  L24. 

846.  m.  ailL  166.  3^8. 
grosser  Septimen-.\kkord  i16. 
kleiner  Septimen -Akkord    474.  211. 
verminderter  Septimenakkord  i  11.211« 

laJDL  251  ■ 
Septimenfoige  äiJL 
Sext-Akkord  111.  III. 
übermässiger  Sext-Akkord  322. 
Sexte  M. 
Sextenfolge  54». 
Sextnonen-Akkord  469. 
Sextseptimen-Akkord  Ifi^ 
Signatur,  %.  Bezifferung. 
Singbarkeit  567. 
Singstimme  m.  441. 
Sopran,  s.  Diskant. 
Spiel  III. 

Spontini  IM.  l&l.  &1L  ftlL 
Sprungweis  2i. 
Stammakkord  4  75. 
Steigen  21. 
Steigerung  il. 
Sliramchor  336. 
Stimme  1.  IL  112. 
Stimmführung  480. 
Stimmkreuzen  143. 
Stimmlage  132.  4M. 
Slimmregion  433. 
Stimmwesen  III.  all. 
Stimmzahl  14.  4M. 
Strauss  559. 
Streich<{uartett  444. 
Strophe  Ui. 
Strophenschluss  346. 
Stufenweis  2i. 
.  Styl  ILL 
Subsemitonium  modi^  s.  LeiUon. 

T. 

Taktordnung  21. 
Talent  11. 
Tanz  I.  212. 
Tasto  solo  (T.  s.)  m. 
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Tenor  81.  377. 

Terz  iil.  Tä:  älL  Sä,  iVL  4M.  , 

Terz-Dezime  KiL 

Terzdezimenakkord 

Terzenbau  TL  264. 

Terzenfolge  5  S44. 

Terzquart-Akkord  UO 

Terzsekund-Akkord  4  69- 

Telrachord  ii.  %SL 

Theil  &^ 

Ton  11.       Iii.  lÄA. 

Tonart  ^  \  yL 

Tonenlfallung  (L9l 

Tonfolge  Ii.  65.  lia. 

Tongeschlechl  103. 

Tonika  6,  11.  JiÄ.  aÄ.  Ifii 

Tonischer  Akkord  (Ion.  Dreiklang,  ton. 

Harmonie)  80. 
Tonleiter  JLft.i4.Sl. 
chromatische  Tonleiter  41.  2di^ 
diatonische  Tonleiter  SL  21. 
Tonordnung  il^ 
Tonrichtung  2Ä. 
Tonstück  A66. 
Tonslufe  11. 
Tonsystem  11. 
Tonwiederholung  11.  6iL 
Transposition  ÜL 
Trieb,  s.  Motiv. 
Triller  IM. 
Triton  &il. 
Trugschluss  14JL 
Tucher  &li . 
Türk  314. 
Typus  141. 

(Jebergang  IM. 

Uebergangsakkord,s  Uebergangsmittel. 
Uebergangsniittel.R.  Modulationsmittel. 
Ueberladung  3>4. 
UcberiuUssig  80. 
UeberziiTerung  14. 

Umkehrung  LH.  111.  IM.  146.  «48. 

III.  III. 
Und  108. 

enharmonische  Umnennung  IM. 
Undezime  liL 
Ündezimen-Akkord  .547. 

Unisono  iUL 

Unterdomiiuuile  li_.  14jL  4M. 
Untermediante  13ft. 
Unterstimme  M.  aM. 
Unvollstandigkeit  ÜL 
Urakkord  111. 


ürgrundlon  963.  4M.  509. 
Urharmonie  873. 
Urion,  s.  Urgruudton. 

V. 

Verbindung  Ad.  18«. 
Verdichtung  ^i^l. 

Verdoppelung  2^  11.  &1.  11^  414. 

Vergrösserung  35^  11. 

dominantisches  Verhüllniss  14. 

Verkehrung  35.  M. 

Verkleinerung  HL  ÜL 

Vermindert  liL 

Vermittelungsakkord  llfi. 

Versetzung  3L  37.  411. 

Verwandlschafl  der  Tonarten  IT  iOl. 

Vielstinimigkeil  Iii.  IM. 

Vierstimmigkeit  11.  äli.  141. 

Vierlonreihe,  s.  Tetracliord. 

Vogler  iM.  Iii.  ILL 

Vokalsatz  4. 

Volksgesang  34< . 

Volkslied  41_L 

Volksmelodie  339. 

Vollständigkeit  der  Akkorde  ta4. 

Vorausnahme  i8i .  285. 

Vorbereitung  III.  141. 

Vordersatz  ÜL  14.  148. 

Vorhalt      116.  118.  114.  545  äiil. 

Vorhalt  von  Grundloncn  276. 

Vorschlag  IM. 

Vorspiel  1.  ÜJL  IM.  Iii. 

Vorstellungsverniügen  ÜL  41.  459. 

Vorion,  8.  iiUlfstun. 

Vorzeichnung  der  Kirchentonarlen  lAfi. 

W. 

R.  Wagner  411. 

J.  Walter  4M. 

Warnungskreuz  Sl. 

K.  M.  V.  Weber  Ml.  414.  &11L  Iii. 

G.  Weber  ÜM.  lAi  526. 

Wechselton  III. 

Weitzmann  411. 

Wiederholung  U. 

0.  L.  B.  WolfT  411. 

Z. 

Zeitabschnilt  15. 
ZiflTerschrift  14.  tllL 
Zusammenhang  der  Akkorde  U. 
ZweichOrig,  s.  Doppelchorig. 
Zweistimmigkeit  11.  11.  61.  III.  111. 
Zweilheiligkeit  11.  411. 
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